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INTRODUCTION  GÉNÉRALEco 


LA  MÉTRIQUE  TRADITIONNELLE 


Toute  science  a  une  méthode,  et  cette  méthode  ne  se  perfectionne  que 
par  une  lente  évolution.  C'est  ainsi  que  le  xviii'^  siècle  et  surtout  le  xix'ont 
complètement  renouvelé  celle  de  la  métrique.  Malheureusement,  ces  réfor- 
mes n'ont  pas  encore  pénétré  partout.  Les  langues  vivantes,  qui  auraient 
dû  marcher  en  avant,  sont  restées  à  ce  point  de  vue  le  plus  en  retard.  Cette 
remarque  s'applique  aussi  à  l'anglais. 

La  métrique,  c'est-à-dire  la  science  des  mètres  ou  types  de  vers,  cherche  à 
en  déterminer  les  lois  particulières  et  le  principe  général.  C'est  donc  une 
science  d'observation  et  d'analyse.  Elle  ne  déduit  pas  de  quelques  défini- 
tions une  suite  de  théorèmes  embrassant  des  faits  de  plus  en  plus  complexes. 
Elle  ne  construit  pas  un  tout  complexe  avec  des  matériaux  simples  et 
trouvés  d'abord  séparément.  Comme  la  chimie  et  la  zoologie,  comme  la 
grammaire  et  la  phonétique,  elle  analyse  des  ensembles  complexes  fournis 
à  notre  observation,  là  par  la  nature,  ici  par  l'activité  humaine.  En  mé- 
trique, c'est  le  vers  correctement  prononcé  (a),  soit  que  nous  l'entendions 
ou  que  nous  devions  en  reconstituer  la  prononciation  ;  ou  plutôt,  comme  la 
définition  du  vers  est  souvent  insuflîsante  et  vague,  c'est  tantôt  le  vers  et 


(i)  Dans  cette  introduction,  à  l'exception  des  deux  dernières  pages,  je  reproduis  mol  pour 
mot  le  commencement  d'un  mémoire  que  j'ai  lu  à  la  Société  de  linguistique;,  le  20  mars  et  le  9 
avril  1892,  et  qui  contenait  en  substance  la  théorie  exposée  dans  mon  essai.  Je  n'y  ai  rien  changé, 
parce  que  l'enseignement  orthodoxe  de  la  métrique  anglaise  ne  s'est  pas  modifié. 

(2)  Cette  correction  est  contrôlée  et  garantie  soit  par  le  sens  linguistique  des  poètes  et  des 
lecteurs,  soit  par  des  renseignements  écrits  et  par  des  recherches  philologiques. 

Verrier,  Métrique  anc/laine,  I.  a 
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tantôt  la  strophe  ou  chaque  groupe  complet  de  vers(i).  En  tout  cas,  ce 
ne  sont  certainement  point  des  syllabes  ni  des  pieds.  Nous  n'arrivons  à  ces 
derniers,  nous  ne  pouvons  les  abstraire  de  leur  entourage  que  par  une 
analyse  graduelle,  par  un  procédé  plus  ou  moins  artificiel:  pris  indépen- 
damment, les  syllabes  et  les  pieds  ne  sont  donc,  au  point  de  vue  de  la 
métrique,  que  des  abstractions. 

C'est  pourtant  sur  ce  fondement  imaginaire  qu'on  édifie  a  priori  la  plu- 
part des  métriques  anglaises.  On  commence  bien  quelquefois  par  dire  que 
les  vers  se  composent  de  pieds  ;  puis,  sans  même  définir  ce  mot,  on  énu- 
mère  les  différents  pieds  dont  peut  se  composer  un  vers.  Mais  ces  pieds, 
comment  les  obtient-on?  Est-ce  par  l'analyse  des  vers  ?  Non.  On  les  reçoit 
tout  simplement  de  la  tradition,  ou  bien  on  les  retrouve  en  combinant  de 
toutes  les  manières  possibles  des  syllabes  classées  a  priori:  on  admet  donc 
une  notion  vague  et  non  définie,  sans  en  constater  ni  l'origine  ni  la  valeur, 
ou  bien  on  la  fonde  sur  une  autre  notion  abstraite.  Le  pied  reste  ainsi  une 
pure  abstraction. 

On  répondra  qu'on  ne  classe  les  syllabes  ni  a  priori  ni  abstraitement, 
puisqu'on  part  de  leur  accentuation  ordinaire.  Mais  on  prend  les  mots  iso- 
lément, c'est-à-dire  d'une  manière  abstraite  ;  et  puis,  cette  classification 
regarde  l'orthoépie,  non  la  métrique.  On  répondra  encore  qu'on  analyse  les 
mots  au  point  de  vue  d'une  qualité,  l'accent,  qui  joue  un  rôle  important 
dans  les  pieds  dont  se  compose  le  vers  ou  môme  sur  laquelle  repose  la  versi- 
fication. Encore  une  fois,  c'est  procéder  par  assertion  dogmatique  et  par 
synthèse  fondées  sur  des  abstractions.  11  faudrait  d'abord  analyser  les  vers, 
pour  savoir  quelles  propriétés  du  son  le  poète  y  emploie  suivant  des  règles 
à  déterminer,  et  ensuite,  avant  de  classer  les  syllabes  d'après  leur  accen- 
tuation, il  faudrait  aussi  étudier  la  nature  de  l'accent  et  son  rapport  avec 
ces  propriétés,  c'est-à-dire  son  rôle  dans  le  vers.  Comme,  au  contraire, 
cette  classification  se  fait  a  priori  et  par  suite  abstraitement,  chacun  l'ar- 
range à  sa  manière,  sans  le  moins  du  monde  nous  en  donner  des  raisons 
tirées  de  la  forme  des  vers  :  les  uns,  par  exemple,  reconnaissent  deux 
sortes  de  syllabes,  accentuées  et  inaccentuées  ;  les  autres  trois,  accentuées, 
mi-accentuées  et  inaccentuées  ;  etc.,  etc.  Ce  qui  rend  ces  classifications 
encore  plus  arbitraires,  c'est  qu'on  regarde  en  général  l'accent  comme 
quelque  chose  d'absolu,  tandis  qu'il  n'y  a  rien  de  plus  relatif. 

On  combine  donc  des  syllabes  abstraites  en  pieds  abstraits,  et  enfin,  avec 
ces  abstractions  mortes,  on  reconstruit  cette  chose  réelle  et  vivante,  levers. 
On  en  reconstruit  du  moins  l'idée  abstraite.  Cette  méthode  rappelle  le 
naturaliste  allemand  de  Lewes,  qui  «  retires  to  his  study,  there  to  construct 
the  Idea  of  a  Camel  from  out  the  depths  of  his  moral  consciousness  ». 

Il  est  vrai  qu'on  applique  cette  reconstruction  à  des  vers  réels  ;  c'est  là 
peut-être  ce  qu'on  objectera  sous  le  nom  d'analyse.    Mais  en  quoi  consiste 


(i)  Dans  les  odes  de  Pindare,  les  chœurs  de  la  tragédie  grecque,  la  poésie  allilérée  des  an- 
ciens Germains,  les  strophes  dn  la  Niit-Brown  Maid,  etc.,  la  division  en  vers  n'a  rien  de  certain 
et  elle  varie  suivant  les  éditeurs. 


INTRODUCTION    GENERALE  III 

cette  prétendue  analyse,  dans  laquelle  nous  ne  saurions  voir  qu'une  syn- 
thèse sans  principe  ?  Elle  consiste  à  essayer  sur  chaque  vers  des  moules 
préparés  d'avance  et  à  l'y  faire  entrer  de  gré  ou  de  force,  fragment  par 
fraoment.  fallût-il  tantôt  allonger  et  tantôt  raccourcir  les  membres  de  la 
victime. 

Linné  avait  inventé  pour  la  botanique  une  classification  beaucoup  moins 
artificielle  et  qui  du  moins  ne  violentait  pas  les  faits.  On  l'a  rejetée  comme 
peu  scientifique. 

Comment  conserve-t-on,  au  contraire,  la  métrique  traditionnelle  ?  Ne 
conduit-elle  pas  aux  scansions  les  plus  illogiques  et  les  plus  compliquées  ? 
Je  ne  prendrai  pas  au  hasard  des  vers  anglais  pour  les  décomposer  moi- 
même  suivant  l'usage  ordinaire  :  on  pourrait  m'accuser  d'en  altérer  invo- 
lontairement la  prononciation  ;  on  pourrait  me  soupçonner  de  me  laisser 
aveugler  par  l'esprit  de  système  et  de  représenter  ainsi  l'accentuation  des 
svllabes  par  une  notation  défectueuse. 

Je  choisis  mes  exemples  dans  notre  plus  récente  étude  de  métrique 
anglaise,  dans  celle  qui  indique  le  mieux  cette  accentuation  :  la  Versifh-d- 
tion  de  Enoch  Ardefi  par  M.  Berjame(i).  L'auteur  v  désigne  les  accents  par 
2,  les  accents  secondaires  par  i,  l'absence  d'accent  par  o.  Comme  il 
groupe  soigneusement  les  vers  d'après  leurs  particularités,  on  trouvera  sans 
peine  dans  son  livre  de  nombreux  cas  analogues  aux  citations  suivantes  (2). 
Voici  comment  il  scande  le  vers  7/11  : 

Phili[),  I  the  slightjed  suitlor  of  1  old  times  (3), 

2         o  [        o  :>  o  2  o        f)      I        ;ï  :» 

Ainsi,  ce  vers  de  dix  syllabes  contient  quatre  espèces  de  pieds,  non 
seulement  différentes,  mais  inconciliables  :  comparez  20  à  02  etooà22. 
Au  nom  de  quel  principe  se  permet-on  de  décomposer  un  vers  en  éléments 
si  disparates,  si  hétéroclites?  De  prime  abord,  nous  ne  saurions  en  décou- 
vrir qu'un  seul  :  dix  ne  se  divise  exactement  que  par  deux  ou  par  cinq,  et, 
comme  on  n'admet  pas  de  pieds  de  cinq  syllabes,  on  partage  le  vers  en 
fragments  de  deux  syllabes  sans  se  préoccuper  d'autre  chose  que  de  ce 
parisvllabismo  arbitraire. 

—  «  Mais,  me  dira-l-on,  vous  dénaturez  les  faits  en  les  isolant  :  prise  à  part, 
celte  scansion  paraît  sans  doute  inexplicable.  Elle  ne  l'est  point.  En  effet, 

(i)  ^.  Enoch  Ardcii,  publié  par  AI.  Hcljamc,  Paris,  1892,  p.  22-56.  —  J<î  rappelle  i[uc  ces 
lignes  ont  été  écrites  en  1892  (v.  p.  I,  note  i).  Depuis,  M.  Beljamo  a  scandé  tous  les  vers  de 
Macbeth  et  donné  son  opinion  sur  bien  des  vers  d'Alaslor,  dans  ses  remarquables  éditions  de  ces 
deux  poèmes.  Aujourd'hui  encore,  c'est  dans  ses  livres  que  la  mélricpie  Iradilionnelle  est  appli- 
quée avec  le  plus  de  méthode  et  de  science. 

(2)  V.  l.  c,  p.  3",  38,  l\3  et  suiv. 

(3)  Que  dirait-on  d'une  scansion  analogue  en  métrique  grecque  ? 

no);  -o|t3  ~fo;  I  noO'  aï  '  y:  T:7i\-}M%: 

V.  Sophocle,  0.  R.,  12 II  et  suiv.  (par  l'addition  de  y^?  j'ai  donné  au  fÀu/.wvH'.ov  tûoojtov  du  vers 
12H  une  des  formes  du  y'-u^-wv£iov  no'j.j'jyr/j.i'.t.O'O-/). 
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nous  pouvons  diviser  en  pieds  semblables  de  deux  syllabes  le  type  métrique 
dont  le  vers  cité  n'est  qu'une  déviation  :  celui-ci  doit  donc  se  mesurer 
comme  celui-là,  par  pieds  de  deux  syllabes. 


And  pass 
Philip, 


his    days 
the  slight 


in 

p 

eace 

ed 

suit 

0 

2 

o 

3 

among 
or       of 


his  own  (i). 
old  times. 


N'est-ce  pas  clair?  »  — 

Cette  raison  ne  vaut  rien  :  elle  pourrait  expliquer  l'origine  de  la  scansion, 
mais  elle  ne  la  justifie  point.  Pour  le  faire  mieux  ressortir,  appliquons 
le  même  raisonnement  à  des  cas  analogues.  Notre  octosyllabe  et  notre 
alexandrin  présentent  assez  fréquemment  cette  forme,  qui  en  rappelle 
le  rythme  primitif  (2)  : 

Louan|ge  à  Dieu,  |  repos  [  au  mort  (3). 

Lafontaine. 

Le  grand  |  feuilla|ge  vert  ]  autour  |  de  moi  |  chantait. 

Victor  Hugo. 

Imposerons-nous  cette  scansion  dissyllabique  à  tous  nos  octosvllabes  et 
à  tous  nos  alexandrins? 

Plus  loin  1  que  les  ]  vastes  |  forêts, 
Je  fuijrais,  je  |  courrais,  |  j'irais. 

Victor  Hugo. 

Haine,  a|mour,  larjmes,  vi|olence. 

LeCONTE    de    LlSLE. 

Au  déjclin  des  |  grandeurs  j  qui  dojminent  |  la  ter  re, 
Quand  les  |  cultes  |  divins,  |  sous  les  |  siècles  |  ployés, 
Reprejnant  de  |  l'oubli  |  le  senjtier  so|litai|re, 
Regar|dent  s'é  [crouler  |  leurs  au  [tels  fou  droyés. 

Leconte  de  Lisle. 


(i)  E.  A.  (=  Enoch  Arden),  1/17. 

(2)  En  vieux  français,  le  temps  marque  (v.  Louis  Havcl,  Cours  élcmcnlnire  de  métrique 
grecque  el  latine,  3<=  éd.,  p.  i)  revenait  de  deux  en  deux  syllabes,  mais  il  ne  coïncidait  avec  l'ac- 
cent qu'à  la  fin  du  vers  et  de  l'hémistiche.  Notre  octosyllabe  avait  à  l'origine  un  accent  fixe  à  la 
quatrième  syllabe. 

(3)  Je  divise  en  pieds  d'après  le  procédé  qu'on  applique  aux  vers  anglais,  et  j'imprime  en 
gras  les  syllabes  accentuées. 
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Ne  serait-ce  pas  ridicule  (i)  ? 

La  raison  alléguée  ne  vaut  donc  rien.  Non  seulement  elle  ne  vaut  rien, 
mais  on  ne  peut  même  pas  songer  à  la  produire.  En  effet,  tandis  que  le 
vers  modèle  se  mesure  par  pieds  de  deux  syllabes,  on  introduit  ailleurs 
des  pieds  trissyllabiques  (002,   o  o  i,  2  o  o,  2  o  2,  etc.)  : 

The  litjtle  inlnocent  soûl  1  flitted  1  away  (E.  A.  269). 

02  [02  I         o         o  3  I  2        O  I     O  3 

Of  some  1  preciplitous  rivlulet  to  1  the  wave  (E.  A.  583). 

o  I  |o2|o0  3  |oO  l|o  3 

Pitying  1  the  lonelly  man  1  and  gave     him  it  (E.  A.  660). 

3  00  |o  2  |o  2|o  3  [O  I 

Saying  gent  ly  'Anlnie,  when  1  I  spoke  1  to  you  (E.  A.  445)- 


Ainsi  —  confusion  woise  confonnded  —  les  pieds  de  ces  vers  peuvent 
n'avoir  rien  de  commun  entre  eux  ni  avec  ceux  du  vers  modèle  :  ni  l'accen- 
tuation, ni  le  nombre  de  syllabes,  absolument  rien. 

Tout  le  monde  sait  comment  se  fabrique  un  jeu  de  patience:  on  colle 
sur  de  minces  planchettes  une  image  chaque  fois  différente,  puis  on  les 
découpe  ensemble  sans  tenir  le  moindre  compte  du  dessin.  Voilà  peut-être 
à  quoi  ressemble  le  plus  cette  scansion  traditionnelle. 

Pour  donner  à  ce  chaos  un  air  scientifique,  on  y  adapte  ou  plutôt  on  con- 
tinue à  y  adapter  des  appellations  grecques,  en  se  fondant  presque  toujours 
sur  une  conception  erronée  de  la  métrique  ancienne.  On  emprunte  h 
celle-ci  le  nom  de  ses  pieds,  en  remplaçant  dans  les  définitions  syllabe 
longue  par  syllabe  accentuée  et  syllabe  brëi>e  par  syllabe  inaccentuée.  On 
obtient  ainsi  une  riche  nomenclature,  dont  les  termes  savants  ne  lais- 
sent pas  d'imposer  :  ïambe  (o  2),  trochée  (2  o),  pyrrhique  (o  o),  spon- 
dée (2  2),  anapeste  (o  o  2),  dactyle  (2  o  o),  amphimacre  ou  crétique 
(2  G  2),  amphibraque  (o  2  o),  molosse  (2  2  2),  tribraque  (o  o  o),  bacchée 
(o  2  2),  antibacchée  (2  2  o),  choriambe  (200  2),  antispaste  (o  2  2  o), 
ionique  a  majore  (2  2  o  o)  et  a  minore  (002  2),  etc.,  etc.  (2).  Ces  pieds  se 


(i)  Dira-t-on  que  dans  ces  vers  il  s'est  développé  des  formes  irréductibles  au  type  fondamen- 
tal ?  Cette  remarque  s'appliquerait  tout  aussi  bien  aux  vers  anglais.  Comparez  ces  vers  deux  à 
doux  : 

Anniliilating  ail  Ihat's  mado 
To  a  green  thouglit  in  a  green  shadc. 
Marvell,  Thoughts  in  a  Garden. 
And  pass  his  days  in  peace  among  iiis  own. 
\\  lien  night  makes  a  weird  sound  of  its  own  stillness. 

Shelley,  Alaslor. 
(2)  V.  Beljamc,  l.  c,  Wilcomb,  On  English  Verse,  Paris,  i884,  p-  3o,  etc.,  et  Mayor,  Chap- 
lers  on  English  Mètre,  Londres,  1886,  p.  172,  192,  ig^jCtc.  (2^  éd.,  Londres,  igoi,  p.  19/i,  201, 
2i4,  216,  etc.). 
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I       0    2 
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002 

200 
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0    2 

020 
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0    2 

I    0       2 

2 

0    0 

2     2 
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coudoient  pêle-mêle  clans  les  vers  du  même  type,    comme   le  montrent  les 
citations  précédentes.  En  voici  quelques  autres  :  molosse  (2  2  2) 

When  the  blue  |  wave  rolls  nightjly  on  dark  |  Galilée. 

Byron. 
amphibraque  (o  2  o) 

There,  Avhile  |  the  rest  |  Avere  loud  |  in  mer|ry  making. 

Tenntson. 
antibacchée  (2  2  o) 

Their  tawn|y  clust|ers,  cry|ing  to  |each  other. 

Tennison. 

Ces  combinaisons  de  syllabes  ne  méritent-elles  pas  un  nom  aussi  bien  que 
les  autres  ?  Et  puisqu'elles  en  ont  un  conformément  au  principe  adopté, 
pourquoi  le  leur  enlèverait-on  ?  Tout  le  monde,  heureusement,  n'a  pas  le 
courage  d'aller  jusqu'au  bout  de  sa  théorie;  ou  plutôt  le  bon  sens  proteste 
contre  cet  abus  de  termes  étranges,  et  l'on  s'en  tient  d'ordinaire  à  cinq  ou 
six  pieds.  Mais  à  quelque  nombre  qu'on  s'arrête,  le  vers  ainsi  découpé  en 
pieds  ainsi  baptisés  rappelle  une  étagère  où  l'on  aurait  réuni  au  hasard 
quelques  spécimens  de  minéraux  en  les  étiquetant  de  leurs  noms  scien- 
tifiques : 

trochée  ïambe  ïambe    pyrrhiqur       spondée 

Philip,  I  the  slight|ed  suit|or  of  j  old  times  (i). 

bacchér  ionique  a  minore  crétiquc 

You  blind  guides  |  wlio  must  needs  lead  |  eyes  that  see  (2). 

Dans  ces  collections  d'abstractions  mortes  et  sans  lien  commun,  comment 
reconnaître  l'unité  réelle  et  vivante  du  vers,  de  cette  musique  où  s'incarne 
la  vie  et  la  réalité  de  la  pensée  humaine  ? 


(i)  Bcljamc,  l.  c,  p.  38. 

(2)  Mayor,  /.  c,  p.  ig^  (2''  éd.,  p.  216).  A  la  même  page,  on  trouve  encore  :  crétiquc,  cré- 
tique,  clioriambe,  syllabe  longue  —  bacchée,  flactylc,  choriambe.  Pu(t(Miliani  était  ib'jà  presque 
aussi  avancé  quand  il  scandait  : 

dactyle  ampliimacre  ïambe         amphibraque 

What  bolic  |  grave,  alas,   |  «bat  fit  |  sepulcher. 

The  Arlc  nf  Enrjlish  Poésie,  iSSf),  éd.  Arber,  p.   i38. 

Quand  on  lit  tous  ces  traités  de  versification  anglaise,  on  ne  peut  s'cmpècbcr  de  songer  aux 
métriciens  d'Alexandrie  qui  découvraient  dans  Pindare,  par  exemple,  k  des  antispastes,  des  lié- 
gémons  et  autres  monstruosités  de  cette  sorte,  qu'ils  alignaient  consciencieusement  dans  le  dé- 
sordre le  plus  barbare,  pèle-môle  avec  des  ïambes,  des  dactyles,  des  anapestes,  et  autres  pieds  de 
toute  forme  et  de  toute  provenance  qui  jamais  ne  se  sont  rencontres  ensemble  dans  un  même 
rythme  »  (Alfred  Croiset,  La  Poésie  de  Pindare,  2"  éd.,  Paris,  1886,  p.  33). 
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A  toutes  mes  critiques  on  pourra  opposer  au  moins  trois  objections. 

—  «  L'homme  se  trompe  souvent.  Mais  comment  a-t-il  pu  édifier  avec 
tant  de  soin  une  métrique  d'après  vous  si  déraisonnable  ?  »  — 

Nous  avons  examiné  ici  la  scansion  traditionnelle  telle  qu'on  nous  la  pré- 
sente, c'est-à-dire  en  elle-même  et  indépendamment  de  son  histoire,  comme 
reposant  directement  sur  une  division  naturelle  du  vers.  A  ce  point  de  vue 
nous  pouvons  la  trouver  illogique,  c'est  là  tout  ce  que  je  prétends.  L'étude 
de  ses  origines  et  de  son  développement  montre  qu'elle  s'explique  par  des 
causes  presque  inéluctables. 

—  ((  Mais  comment,  avec  cette  scansion  illogique,  peut-on  enseigner  aux 
élèves  à   sentir  le  rvthme  des  vers  anglais  ?  Car  on  le  leur  enseione.  »  — 

De  quelque  manière  qu'on  découpe  un  jeu  de  patience,  le  dessin  n'en 
reste  pas  moins  clair,  pourvu  qu  on  remette  chaque  pièce  en  place.  De 
quelque  manière  qu  on  divise  le  vers,  le  rvthme  n'en  reste  pas  moins  tout 
aussi  sensible,  pourvu  qu'on  lise  correctement,  pourvu  qu'on  note  correcte- 
ment la  prononciation  des  svllabes.  Si  le  professeur  indique  bien  la 
prononciation,  s'il  donne  surtout  l'exemple  d'une  bonne  prononciation, 
s'il  sent  lui-même  et  marque  dans  sa  lecture  le  rythme  du  vers  anglais,  ses 
élèves  l'imiteront.  Ce  résultat  prouve  simplement  que  la  scansion  n'importe 
guère  à  ce  point  de  vue,  du  moment  qu'on  possède  et  que  l'on  communique 
aux    autres   le    sentiment  de    la   langue  et  le  sentiment   du    vers.  Mais   le 

o 

sentiment  el  l'analyse  sont  deux,  comme  1  art  et  la  science.  Tel  qui  pro- 
nonce avec  la  plus  grande  correction  et  s'aperçoit  des  moindres  fautes 
contre  l'usage,  peut  rester  toute  sa  vie  incapable  d'analyser  les  sons  de  sa 
propre  langue(i).  A  coup  sûr,  Banville  sentait  admirablement  la  musique 
du  vers  français  :  y  a-t-il  pourtant  rien  de  moins  scientifique  que  son  Petit 
Traité  de  Poésie  Française"^  Ce  qui  est  fondamental,  nécessaire  et  instinctif, 
on  ne  prend  pas  toujours  la  peine  de  le  constater,  on  ne  le  remarque 
même  pas.  On  sent  1res  bien,  il  est  vrai,  les  déviations  et  les  irrégularités, 
mais  sans  toujours  en  distinguer  la  vraie  nature  (2).  Ces  explications  nous 
amènent  à  la  troisième  objection  et  suffiraient  à  la  réfuter. 

—  «  Comment  les  poètes  ont-ils  pu  employer  eux-mêmes  pour  leurs 
propres  vers  une  scansion  erronée  ?  »  — 

Le  poète  ne  construit  pas  son  vers  pied  par  pied,  comme  un  maçon 
constiuit  un  mur  pierre  à  pierre.  Il  le  conçoit  comme  un  tout  complet, 
vivant,  de  la  même  manière  que  le  musicien  crée  ses  j)lirases  musicales 
il  un  seul  jet  el  non  mesure  à  mesure.  Son  inslincl  el  son  éducation 
poétique  lui  font  observer   les   lois  du    rythme  et  varier  sans  discordance 


(1)  Ccsl  ce  qu'on  peut  afTirmcr  de  la  fruitière  d'Athitics  qui  reprenait  Théoplirasle. 

(2)  ((  Thus  said  one  in  a  mètre  of  elcven  vcry  harshly  in  mine  ear,  \\hether  il  be  for  lack  of 
good  rtiymc  or  of  good  reason,  or  of  both  I  wot  not  ».  Piitlenham,  /.  c,  p.  85  et  suiv.  (dans  cer- 
taines notes,  prises  il  y  a  longtemps,  j'ai  modernisé  l'orlliograpbe).  —  Le  métricien  Puttenliam 
n'clait  pas  plus  avancé  que  le  peuple  grec  et  le  peuple  romain  :  «  In  ucrsu  quidem  theaira  tota 
exclamant,  si  fuit  una  syllaba  breuior  aut  longior.  Nec  ucro  multitude  pcdes  nouit,  ncc  ullos 
nnmcros  tenct  ;  ncc  illud  quod  offcndit,  aut  cur,  aut  in  quo  offcndat,  intellcgit  »  (Cicéron,  Ora- 
lor,  LI,  170). 
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les  formes  traditionnelles  (i).  S'il  veut  analyser  son  vers  et  en  constater  la 
régularité,  il  pourra  se  servir  à  cette  fin  de  la  notation  la  plus  artificielle 
et  de  la  scansion  la  plus  illogique,  pourvu  que  les  jalons  ainsi  posés  lui 
permettent  de  comparer  facilement  son  vers  au  type  fondamental,  au  modèle 
adopté  ou  simplement  aux  vers  de  même  espèce.  Or  comment  s'obtient  la 
scansion  traditionnelle  ?  On  donne  toujours  aux  pieds,  dans  chaque  mètre, 
le  même  nombre  de  syllabes,  sauf  lorsqu'on  introduirait  par  là  une  série 
aisément  évitable  d'irrégularités  et  qu'on  rejetterait  pour  ainsi  dire  hors  du 
vers  l'accent  final.  Rien  de  plus  facile  que  de  comparer  d'un  vers  à  l'autre 
ces  pieds  très  courts  :  les  ressemblances  et  les  différences  sautent  aux  yeux. 


And  pass 
Philip, 
The      lit 


his    days  I  in      peace 
the  slight  ed  suit 

tle  in  nocent  soul 


among 
or  of 
flitted 


his  own. 
old  times. 
away  (2). 


Cette  scansion  se  recommande  donc  aux  poètes,  et  surtout  aux  apprentis 
versificateurs,  par  sa  simplicité  et  par  sa  clarté  relatives.  Mais  ces  deux 
qualités  ne  sauraient  suffire  à  la  rendre  scientifique  ni  même  logique. 
Quand  j'ai  commencé  à  apprendre  le  dessin,  on  nous  remettait  à  chacun 
un  modèle  et  une  feuille  de  bristol  divisés  de  la  même  manière  en  carrés 
ou  autres  figures  géométriques.  Ces  lignes  guidaient  sans  aucun  doute  notre 
imitation.  Mais  approuverait-on  un  critique  d'art  qui  voudrait  fonder 
l'analyse  des  tableaux  sur  de  pareilles  divisions  ? 

Je  n'ai  parlé  que  de  trois  objections.  Il  en  reste  une  quatrième  :  «  La 
scansion  traditionnelle  semble  en  effet  illogique  ;  mais  n'est-ce  pas  la  seule 
qu'admette  le  vers  anglais?  »  Avant  de  répondre,  il  faut  voir  si  l'on  ne 
peut  pas  en  trouver  une  autre  en  suivant  une  méthode  vraiment  scienti- 
fique. Quelle  est  cette  méthode  ? 


II 
LA  MÉTHODE 


Toute  science  d'observation  comprend  deux  parties  :  l'analyse  des  faits 
et  la  recherche  de  leurs  causes.  Il  n'en  va  pas  autrement  en  métrique  : 
cette  science  analyse  les  vers  en  eux-mêmes  et  elle  cherche  les  causes  qui 
en  ont  déterminé  la  forme. 

Parmi  ces  causes  figure  l'opinion  du  poète  sur  chaque  vers  en  particulier, 

(i)  «  A  dunce  likc  mysclf,  écrit  Swinburnc,  moasurcs  verse...  bv  car  and  not  by  fingcr.  » 
Academy,  Jan.  i5,  1876. 

(3)  En  cberchant  à  décomposer  ce  vers  en  pieds  de  deux  syllabes,  on  trouverait  : 

Tbc  litjllc  ininoccnt  |  soul  flit|ted  a]way. 
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sur  chaque  classe  de  vers,  sur  la  versification  de  sa  langue  et  de  son  temps, 
enfin  sur  la  versification  en  général.  Mais  cette  opinion,  vu  l'inconscience 
de  certains  phénomènes  psychologiques,  nous  ne  devons  en  tenir  absolu- 
ment aucun  compte  dans  notre  analyse  :  le  plus  grand  poète  n'est  pas  de 
ce  chef  plus  capable  d'écrire  une  métrique  que  de  rédiger  une  grammaire 
scientifique  de  sa  propre  langue. 

Pour  la  métrique,  le  vers  n'est  qu'une  suite  de  sons.  Le  sens  en  indique 
à  certains  égards  la  prononciation,  mais  c'est  là  une  question  d'ortlioépie. 
L'analyse  métrique  ne  s'exerce  que  sur  une  prononciation  déjà  constatée, 
chez  nous-mêmes  ou  chez  autrui,  ou  bien  encore  reconstituée  par  la  phi- 
lologie (i).  Elle  ne_slûccupe  que  du  son,  jamais  du  sens.  Ce  dernier  relève 
de  l'interprétation  et  de  la  crîtîque~verbale  ou  littéraire,  bien  que  la 
métrique  leur  emprunte  parfois  leurs  conclusions  dans  sa  recherche  des 
causes  et  aussi  pour  comparer  la  marche  du  rythme  à  celle  de  la  pensée  (2). 
Nous  ne  devons  jamais  perdre  de  vue  ces  distinctions  fondamentales.  Rien 
ne  serait  peut-être  plus  utile,  comme  exercice  préparatoire,  que  d'analyser 
quelques  vers  d'une  langue  parfaitement  inconnue,  à  condition,  bien 
entendu,  qu'on  nous  les  prononçât  correctement. 

Il  faut  donc  faire  table  rase  de  toute  idée  préconçue  et  analyser  les  vers 
exactement  comme  les  phonéticiens  analysent  la  prose.  Nous  ne  devons  nous 
en  rapporter  en  dernier  ressort  qu'à  notre  oreille  (3).  Cependant,  comme  11 
se  peut  que  nous  entendions  parfois  de  travers,  il  est  nécessaire  de  con- 
trôler nos  observations  en  les  comparant  à  celles  des  autres  métriciens  et 
des  poètes  :  si  défectueuses  que  puissent  être  leurs  scansions  et  leurs 
théories,  dont  nous  n'avons  pas  à  nous  préoccuper,  ils  indiquent  souvent 
avec  beaucoup  d'exactitude  et  de  finesse  la  prononciation  des  vers.  Cette 
précaution  s'impose  surtout  quand  on  étudie  la  versification  d'une  langue 
étrangère. 

Une  fois  que  nous  aurons  établi  de  la  sorte,  par  nous-mêmes  et  avec 
l'aide  d'autrui,  sous  quelles  formes  les  divers  phénomènes  phonétiques  se 
présentent  dans  les  vers,  nous  chercherons  si  par  certains  de  leurs  carac- 
tères elles  se  laissent  ramener  à  une  formule  spéciale,  dans  chaque  cas 
particulier,  et  s'il  est  possible  d'en  dégager  des  lois  générales,  un  principe 
commun.  Voilà  comment  j'ai  procédé. 

En  analysant  et  en  classant  les  faits  constatés  par  la  simple  audition, 
on  compose  une  ?nctrique  descriptive.  Mais,  comme  les  mètres  sont  en 
grande  partie  traditionnels,  on  ne  peut  les  bien  comprendre  à  moins  d'en 
étudier  l'évolution  depuis  les  plus  anciens  exemples  connus,  en  se  fondant 

(i)  La  métrique  peut  elle-même  aider  à  cette  reconstitution.  C'est  là  un  do  ces  inévitables 
cercles  vicieux  si  fréquents  en  pliilologie  :  l'interprétalion  d'un  texte  suppose  la  connaissance  du 
vocabulaire,  mais  la  connaissance  du  vocabidaire  résulte  de  l'interprétation  des  textes  ;  l'étude 
d'un  auteur  suppose  la  connaissance  do  l'iiistoirc  littéraire  de  sou  temps,  mais  celte  histoire  re- 
pose sur  l'étude  des  auteurs;  etc.,  etc. 

(2)  Par  exemple  pour  les  enjambements,  la  césure,  etc. 

(3)  Ko'.T'./.r,  aETpo'j  f,  à/.orj  (Longin,  i4).  Zour  eare  man  bc  tlic  only  judge  (James  1,  Reulis 
and  Caulelis). 
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sur  la  comparaison  avec  les  formes  actuelles,  aussi  bien  que  sur  le  témoi- 
gnage des  métriciens  et  des  philologues,  sur  les  phénomènes  linguistiques 
etc.:  cestVala  métrique  /listorique,  qui  comporte  une  histoire  de  la  métrique. 
Elle  ne  nous  permet  pourtant  pas  de  remonter  jusqu'à  l'origine  des  mètres. 
Les  mètres  indigènes  des  Anglais,  par  exemple,  leur  étaient  communs  au 
début,  et  ils  le  sont  encore  en  partie,  avec  les  autres  peuples  germaniques; 
leurs  mètres  d'emprunt  reproduisent  plus  ou  moins  exactement  des  modèles 
étrangers.  Leur  versification  ne  peut  s'expliquer  sans  une  comparaison 
éclairée  avec  toutes  sortes  d'autres  versifications  (allemande,  Scandinave; 
française,  italienne,  latine,  grecque,  etc.)  :  ce  travail  relève  de  la  mé- 
trique comparée.  Le  rythme  de  la  poésie,  chez  tous  les  peuples,  aussi 
bien  que  celui  du  chant,  repose  évidemment  sur  des  lois  physio-psycholo- 
giques  :  la  métrique  d'une  langue  ne  saurait  donc  être  complète  sans  une 
physio-psycholoi^ie  du  rythme.  Enfin,  la  métrique  descriptive,  au  lieu  de 
s'en  tenir  à  l'audition,  peut  se  fonder  sur  des  observations  de  phonétique 
expéiùmentale  :  elle  devient  alors  une  métrique  expérimentale .  Mais,  il  est 
nécessaire  de  commencer  par  la  métrique  auditive  et  par  des  recherches 
de  physio-psychologie  :  autrement,  on  ne  saurait  sur  quels  points  expéri- 
menter, de  quel  côté  pousser  ses  investigations.  D'ailleurs,  si  la  métrique 
expérimentale  peut  seule  donner  une  réponse  définitive  ii  bien  des  ques- 
tions, la  métrique  auditive  se  suffit  à  elle-même  dans  la  plupart  des  cas. 

Métrique  auditive,  métrique  expérimentale,  métrique  historique,  métrique 
comparée,  physio-psychologie  du  rythme,  je  n'aurais  rien  dû  omettre  pour 
être  vraiment  complet.  Mais  ce  serait  le  travail  de  toute  une  vie  consacrée 
uniquement  à  cette  tache.  On  ne  trouvera  dans  ces  trois  volumes  qu'un 
essai  de  métrique  auditive  générale(i),  des  notes  sur  la  phvsio-psvchologie 
du  rythme  et  une  suite  de  vérifications  expérimentales. 

Dans  la  Première  Partie,  j'ai  mis  à  profit  les  résultats  que  m'ont  donnés 
mes  recherches  sur  la  métrique  historique  et  la  métrique  comparée.  Au 
moment  où  je  l'ai  rédigée  (avril  1S98),  j'avais  étudié  avec  soin  à  peu  près 
tout  ce  qui  avait  paru  d'ouvrages  utiles  à  connaître  (2)  ;  depuis  lors  j'ai  dé- 
pouillé au  moins  les  principales  publications  nouvelles. 

Pour  la  Deuxième  Partie,  j'ai  lu  ou  relu  les  travaux  de  INIM.  Ilelmholtz, 
Herbert  Spencer,  Wundt,  Grosse,  Hirn,  Scripture,  Bourdon,  F'éré,  etc., 
sans  parler  de  nombreux  traités  détaillés  de  physique,  de  physiologie,  de 
biologie,  de  psychologie,  de  musique,  etc.,  etc.  J'ai  d'ailleurs  toujours  pro- 
cédé par  observation  directe,  et  les  ouvrages  que  je  cite  ne  m'ont  guère 
servi  qu'à  contrôler  après  coup  mes  résultats  personnels. 

Quant  aux  vérifications  expérimentales,  elles  ne  sont  pas  aussi  complètes 

(1)  G'est-à-dirc  un  exposé  des  lois  générales  de  la  versification  anglaise.  La  métrique  spéciale 
comprendrait  l'étude  des  différents  mètres,  depuis  les  premiers  exemples  que  nous  en  ayons  jus- 
qu'à nos  jours. 

(2)  Comme  j'avais  d'abord  entrepris  ces  lectures  pour  mon  instruction  personnelle,  je  n'ai  pas 
toujours  pris  des  notes  dans  les  premiers  temps,  ou  l)ien  j'en  ai  pris  sans  ajouter  autre  chose  que 
le  nom  de  l'auteur  et  le  titre  du  livre.  Ainsi,  dans  certains  cas,  assez  rares  du  reste,  je  me  ver- 
rai force  de  citer  de  mémoire,  ou  tout  au  moins  sans  indiquer  la  page  ou  le  paragraphe. 
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que  je  le  voudrais,  bien  qu'elles  aient  été  reprises  à  différentes  dates  pen- 
dant les  dix  dernières  années  (i)  :  la  phonétique  expérimentale  n'est  pas 
encore  assez  avancée  pour  permettre  certaines  recherches,  et  les  recherches 
déjà  possibles  exigent  un  temps  si  considérable,  que  les  «  profanes  »  ne  sau- 
raient se  douter  du  travail  que  représentent  parfois  quelques  lignes  de  ma 
Troisième  Partie. 

On  pourra  m'objecter  que  j'aurais  dû  épuiser  la  métrique  auditive,  par 
exemple,  sans  me  préoccuper  du  reste.  Mais  tout  se  tient  en  métrique,  et 
une  partie  ne  saurait  progresser  indépendamment  des  autres.  Et  puis,  de 
quelque  science  qu'il  s'agisse,  on  ne  peut  la  faire  avancer  que  d'une  étape 
vers  le  but  idéal  et  jamais  atteint  :  la  connaissance  intégrale  des  faits  et 
des  causes. 

Malgré  les  imperfections  que  je  viens  de  confesser  aux  lecteurs,  et  malgré 
les  erreurs  qu'ils  découvriront  sans  doute,  j'avouerai  sans  fausse  modestie 
que  mon  gros  essai  me  parait  présenter  un  ensemble  solidement  construit 
et  beaucoup  d'aperçus  nouveaux.  Il  s'agit  avant  tout  de  méthode  :  si  la 
mienne  est  mauvaise,  tant  pis  ;  si  elle  est  bonne,  comme  j'en  suis  convaincu, 
d'autres  la  compléteront  et  la  perfectionneront. 

(t)  Je  n'ai  fait  mes  expériences,  cela  va  sans  dire,  que  surdos  Anirlais  ijznoranlsde  ma  iïwo- 


PRF.MIÈP.E   PARTIR 


MÉTRIOUK    AUDITIVE 


\  tKKir.R,  Métrique  anfjlahe,   1. 


Messieurs 


Loi  is    IIAVET    et    Henry  SWEET 


/V  (/('<//V  rcsprrliirii^rment 
relie   Mi'tiîiole   avditivk. 


AVANT-PROPOS 


j5  I.  La  nit'lriqiie,  ou  science  des  mètres,  étudie  à  tous  les  points  de  vue 
les  différents  mètres  qui  se  trouvent  représentés  dans  les  vers  d'une  ou  de 
plusieui's  langues.  C'est  une  science  d'observation  et  d'analyse,  comme  la 
plioiiéliipie  et  la  grammaire.  Elle  repose  donc  uniquement  sur  l'analyse  des 
laits,  c'est-à-dire  sur  l'analyse  de  la  prononciation  que  donne  aux  vers  une 
diction  correcte.  (]etle  correction  nous  est  gaiantie,  auand  il  s'ao-it  tic 
poèmes  contemporains,  par  le  senliincnt  île  la  langue  et  le  sentiment  du 
vers,  vivants  tous  deux,  surtout  chez  les  poètes  eux-mêmes,  et  relativement 
faciles  à  acquérir  (i).  Pour  les  (ciivres  anciennes,  au  contraire,  nous 
sommes  forcés  d'avoir  recours  ;i  des  inductions  multiples  et  aux  rensei- 
guemenls  plus  ou  moins  exacts  que  nous  ont  laissés  les  métiiciens.  les 
grammairiens  et  les  critiques  du  temps  (a). 

i;  ■?..  (]et  abrégé  de  métri([ue  anglaise  n'est  guère  (|u'un  exposé  tle  piin- 
cipes.  Il  comprend  trois  livres  :  des  notions  de  prosodie,  un  résumé  de 
rythmifpie  et  quebpies  chapitres  de  métrique  proprement  dite,  .l'ai  réuni 
sous  le  nom  de  inétri(|iie  générale  un  ensemble  tl'analvses  et  de  considé- 
rations qui  s  aj)pli(|uent  ;i  tous  les  \ers  anglais. 

On  remarquera  entre  la  pi-osodie  et  les  deux  autres  livres  une  assez 
grande  différence  de  méthode  et  de  style. 

Dans  la  rythmifpie  et  dans  la  métrique  générale,  je  me  suis  l)orné  à 
exposer  tout  simplement  les  faits  dans  un  oiilie  méthodi(pie.  Beaucoup  les 
trouveront  par  suite  sèches  et  aritles.  Mais  il  m'a  semblé  (uie  l'encliaîiie- 
ment  naturel  des  faits  et  la  nécessité  de  mes  conclusictns  y  appai'aitraicMit 
bien  plus  clairement  si   je   n'y   mêlais    aucune  disseitation.    .l'ai  conservé  ii 

(i)  L;i  m('lri([ii(;  pciil  guider  jiarfuis  Ir  soiitiiiiciil  ilii  vers,  mais  elle  iir  le  cn'i^  j)as  plus  qiio 
la  jilioni'liquo  no  crt'-o  le  sfiUimcnl  de  la  laiiiruo  (lo  sens  lingiiisliinicj.  Au  nxitrairc,  la  nu'IriiiiK! 
a  pour  dorniùro  auloril(''  if  scnlinicnl  du  \rr«,  cnnuno  la  plioii('lii|uc  a  pnui-  dcinii'rc  aulorlli''  Ir 
sonlimont  de  la  languo. 

{■i)  Si  je  veux  analyser,  par  cxomplc,  1p  ryliinic  du  vers  'Jôpaa;j.''rj  -iKz\x.  it  faut  ipic  je  drlcr- 
mine,  non  sculomont  le  nombre  cl  la  f(uanlité  dos  syllabes,  mais  encore  la  durée  et  l'intonsilé 
i[irello3  reçoivent   dans  ce  cas  parliculicr  :  aucun  de  ci-s  diîlails  no  m'est  l'ourni  par  lo  texte. 
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ces  deux  livres  la  loime  sous  laquelle  je  les  ai  rédigés  en  iSyS  ;  seuls, 
les  deux  premiers  chapitres  ont  été  retouchés.  J'ai  ajouté  en  note  les  obser- 
vations que  m'ont  suggérées  les  ouvrages  parus  depuis  cette  date  (i). 

Dans  la  prosodie,  au  contraire,  j'explique  la  nature,  les  causes  et  les 
effets  de  tous  les  phénomènes  phonétiques.  Aussi  ai-je  dû  la  refondre 
presque  entièrement  :  j'y  ai  résumé  en  partie  les  résultats  des  recherches 
de  phvsio-pschvchologie  et  des  observations  expérimentales  dont  on  trou- 
vera le  détail  dans  la  Deuxième  et  la  l'roisième  Partie.  Ce  n'est  pas  sans 
regrets  que  je  l'ai  fait,  ni  sans  appréhension.  Ces  recherches  et  ces  obser- 
vations perdront  pour  le  lecleur  quelque  peu  de  leur  nouveauté.  Il  est 
vrai  qu'il  sera  mieux  préparé  à  les  comprendre.  D'autre  part,  malheureu- 
sement, ces  rapides  explications  de  la  prosodie,  ainsi  détachées  de  l'en- 
semble où  elles  ont  leur  place  et  privées  en  grandes  partie  des  preuves 
qui  les  étavent,  pourront  quelquefois  surprendre  et  laisser  dans  l'esprit 
un  certain  doute.  Je  me  suis  pourtant  efforcé  de  les  rendre  aussi  claires  et 
aussi  évidentes  que  possible.  Cette  prosodie  semblera  peut-être  d'une  lon- 
gueur disproportionnée  auprès  de  la  rythmique  et  de  la  métrique,  qui  sont 
l'essentiel.  ^lais  elle  aidera  beaucoup  à  les  comprendre.  Elle  me  dispense 
également  de  compliquer  la  Deuxième  et  la  Troisième  Partie  par  des  consi- 
dérations sur  l'acoustique  et  la  phonétique. 

Dans  mes  notes  sur  le  rythme  et  dans  mes  vérifications  expérimentales, 
je  m'appuie  uniquement  sur  mes  recherches  personnelles.  Dans  ma  pro- 
sodie, j'ai  en  outre  mis  h  profit  les  résultats  obtenus  de  côté  et  d'autre 
par  laphvsio-psvchologie.  Les  ouvrages  de  M.  Wundt,  en  particulier,  m'ont 
beaucoupservi  (2).  Quant  àla  phonéticjue,  je  renvoie  d  une  manière  générale 
aux  Principes  de  Phonélique  expérimentale  de  M.  l'abbé  Rousselot  (3),  à  la 
Fonetik  de  M.  Otto  Jespersen  (4)  et  aux  Eléments  of  expérimental  Pho- 
netics  de  M.  Scripture  (5).  Pour  la  prononciation  et  l'histoire  des  sons, 
j'invoque  avant  tout  l'autorité  de  M.  llenrv  S\veet  (G).  Quant  aux  termes  de 
métrique,  je  les  emprunte  à  M.  Louis  IIavet(7). 

(i)  Le  lecteur  so  verra  donc  parfois  renvoyé,  suivant  les  cas,  à  deux  éditions  différentes  du 
même  ouvrage.  J'ai  tâché  de  remédier  à  cet  inconvénient,  mais  il  ne  m'a  j)as  toujours  été  possible 
de  le  faire.  Je  m'en  excuse  une  fois  pour  toutes. 

(•i)  Grundziige  (1er  physiologischen  Psycholoyle,  5«  éd.,  Leipzig,  1902-3;  Vcilkerpsycholoyie,  En- 
ter Band,  die  Spraclie,  ib.,  11^00  ;  Spracluicschichle  iiitd  Sprachpsycliologie,  ib.,   1901  ;  etc.,  etc. 

(3)  Paris,  1897,  ^''^• 

(4)  Copenhague,  1898-1899  (Irad.  allemande»,  Leipzig,  1904)- 
(.'))  ]New-\ork  et  Londres,  1902. 

(())  Clarendon  Press  :  History  of  EiujUsh  Somds,  1888;  A  Primer  of  Plionclics,  1890;  Ele- 
ineittnrburli  des  fjesprochenen  Englisch,  3"  éd.,  1891  ;  .1  Primer  of  Spoken  English,  1890;  A  New 
Eitijlisli  Gramm'ir,  I,  189a,  II,  1898.  —  V.  ausssi  Joh.  Storm,  Engliscite  Philologie,  2*'  éd.,  I, 
Leipzig,  1892,  et  Hermann  Paid,  Griindriss  dcr  gennanischen  Philologie,  Strasbourg,  i8gi  (2*= 
éd.,  ib..   189G  et  suiv.). 

(7)  ^.  Cours  élémentaire  de  métiigue  grecque  et  latine,  3' éd.,  Paris,  iSgS,  etc.  —  J'ai  tùclié 
de  ne  pas  abuser  des  termes  techniques  et  de  ne  pas  trop  en  emplover  de  nouveaux.  On  trou- 
vera la  liste  de  ceux  que  j'ai  adoptés,  ainsi  que  des  abréviations  et  signes  divers,  dans  les  deux 
index  mis  à  la  fin  de  ce  volume. 
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CHAPITRE   l 

GÉNÉRALITÉS 


§  3.  La  prosodie  d'une  langue  en  étudie  les  sons  au  point  tle  vue  des 
propriétés  qui  jouent  un  rôle  dans  la  versifieation  de  eelte  langue.  Quelles 
sont  ces  propriétés  ?  Nous  ne  pouvons  évidemment  le  savoir  dans  le  cas 
actuel  avant  d'avoir  déterminé  les  diiVérents  caractères  du  vers  anglais. 
Nous  sommes  (ionc  obligés  de  passer  en  revue  toutes  1rs  jiarticularités  de 
la  prononciation  anglaise.  Il  faut  bien  se  rapj)eler  qu  ici,  en  efj'et,  il  s'agit 
de  prononciation,  non  d'orthograpbe.  et  prononcei'  |)ar  conséquent  tous  les 
exemples  avec  leur  accentuation  et  leur  intonation  naturidles  ;  sinon,  ils  ne 
prouveront  rien.  Je  ne  saurais  trop  insister  sur  ce  j)oint(i). 


A.  —   r.A   PHfUSE. 

vj  'l .    Il  n  ("viste  dans  le   langage  qu'une  seule  unité  rérlle   cl  cumplrle  en 
elle-méjur- :   l;i   plu  asf  (■^).  l'.lle   jx'ut   se  coniposeï'  d  un  seul   mol, 

Come  !  —    There  .''  —  Yes. 


(i  j  Souvent,  une  phrase  peut  servir  à  exprimer  plnsieurs  nuances  île  la  pensée  et  du  senti- 
ment, c'esf-à-dirc  se  prononcer  de  plusieurs  manières.  .le  n'ai  songé  flans  chaque  cas  qu  à  l'une 
d'entre  elles,  cela  se  comprend,  en  général  à  la  i>lus  ordinaire.  Eu  tout  cns,  nn-s  explications 
sulfiront  à  la  faire  trouver  (piand  il  y  aura  doule. 

(2)  Je  ne  prends   pas  celle  appellation  dans  le  même   sens  (pic  nos  grammaires  élémentaires. 
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OU  bien  cl  un  groupe  de  mots  formant  une  proposition  indépendante, 

Iles  corne  lo-day. 

de  propositions  corrélatives, 

Iles  come  to-dny  and  Icaves  to-morrow. 

d'une  principale  et  de  sa  subordonnée, 

I  know  he's  come  to-day. 

etc.,  etc. 

B.  —  LES  GROUPES  DE  SOUFFLE. 

§  5.  Chacune  des  phrases  citées  plus  haut  se  prononce  d'une  seule 
émission  de  voix;  elle  forme  ce  qu  on  appelle  un  groupe  de  soulJle 
(breath-groii])),  qui  se  trouve  compris  entre  deux  silences,  accompagnés 
en  général  d  une  reprise  d'haleine.  Les  phases  plus  complexes  et  plus 
longues,  celle  que  j'écris  en  ce  moment,  par  exemple,  peuvent  se  diviser 
en  deux,  trois,  quatre  ou  n  groupes  de  souffle,  soit  à  cause  du  sens,  soit 
pour  nous  permettre  de  respirer.  Mais  comme  les  groupes  de  souffle  ne 
forment  pas  alors  un  tout  complet,  même  au  point  de  vue  phonétique  (i), 
ce  sont  là  des  divisions  artificielles  et  abstraites. 

C.  -    LES  SONS  DU  L\>(^.AGE  OU  PHONÈMES. 

§  6.  Par  lanalvse,  ou  peut  encore  aljsirairc  dans  une  phrase  d'autres 
éléments  que  les  groupes  de  souffle.  (Considérons  à  cet  ellet  une  courte 
phrase,  telle  que 

You  seem  to  be  duml)  lo-day  (a) 

Elle  se  compose  dune  suite  ininterrompue  de  sons,  qui  passent  de  lun  ii 
lautre  par  transitions  insensibles,  comme  les  couleurs  du  spectre  solaire,  et 
dont  on  ne  saurait  par  suite  indiquer  le  commencement  ni  la  (in.  Au  milieu  de 

mais  dans  une  acception  plus  large,  la  seule  exacte,  (elle  que  la  définit  par  exemple  M.  Sùl- 
tcrlin  :  «  Dcr  Ausdrnck  einer  Vorslcllung,  cincr  ^'o^stcllu^gsmasse  odcr  der  Verbiiiduiig 
zweier  ^  orstéllungcn  oder  zweier  \  orslclhnigpmasscn,  dcr  dcm  Sprechenden  und  dcm  Iluren- 
den  als  ein  zusammenhàngcndes  und  abgcschiossencs  Ganzc?  ersrhoint  ».  Die  deulsclir  Sfirnchr 
der  Gegenwart,  Leipzig,  1900,  p.  3o6. 

(i)  L'accentuation  et  l'intonation  ne  sont  pas  les  mêmes  que  dans  une  phrase. 

(3)  Je  suppose  qu'on  prononce  celte  phrase  sur  un  ton  d'affirmation  neffe  et  sans  s'arrêter 
après  dumb. 
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celle  translormation  continue  et  graduelle  ressortent  pourtant  plusieurs 
points  caractéristiques,  qui  ressemblent  aux  points  caractéristiques  d'autres 
phrases,  sans  leur  être  tout  à  fait  identiques  (i).  On  peut  même  les  abstraire 
de  leur  entourage,  non  sans  les  modifier  quelque  peu.  On  obtient  ainsi, 
par  l'analvse  de  nombreuses  phrases,  les  sons  ou  phonèmes  d'une  langue, 
par  exemple  les  sons  représentés  ici  par  r,  ou,  s,  ee,  m,  t,  o,  b,  e,  cl,  u, 
inh,  t,  o,  d,  aj. 


D.  —  LES  QUALITÉS  DU  SON. 

^  ~.  Ces  sons  diffèrent  par  le  timbre,  la    hauteur,    1  intensité,  la  durée. 

On  remarque  sans  peine  que  les  sons  représentés  par  ee  (seeni)  et  par  or 
Qo-dcn^  sont  plus  long  que  les  autres  ;  nih  est  aussi  plus  long  dans  dumh 
f|ue  ni  dans  sccni. 

Le  timbre  d'un  phonème  varie  prescjue  toujours,  non  seulement  sous 
{influence  des  sons  voisins  (i),  mais  encore  en  lui-même.  C'est  frappant  en 
anglais,  surtout  pour  les  sons  longs.  Dans  (ly  de  to-dar,  on  passe  par 
degrés  insensibles  du  son  c  au  son  /  :  il  est  impossible  de  déterminer  où 
linil  è  et  où  commence  /.  Tout  ce  qu  on  peut  dire,  c'est  qu'à  tel  moment  on 
entend  è  et  à  tel  autre  /.  Quand  les  variations  d'un  phonème  sont  assez 
considérables  pour  qu'à  dilTérents  moments  on  distingue  deux  timbres  diffé- 
rents, comme  ici,  on  dit  qu  il  forme  diphtongue. 


E.  —  LES  SYLLABES. 

i;  S.  L  intensité  du  sou  varie  par  d(>grés  plus  ou  moins  sensil)lcs.  On  peut 
la  représenter  appro\iinali\  émeut  par  une  courbi;  telle  r[U(>  la  suivante   : 


^oii  sccm  to  \)c  tliimlj   lo-d.iv. 


Nous  y  remarquons  sept  ondulations  Irt's  inégales,  qui  correspondent  ;i 
autant  de  syllabes.  Ouen  dislingue  aisément  le  nombre  au  nombre  dessoni- 
tnets  d  intensité.  Mais  où  elles  commencent  el  où  elles  finissent,  il  est  tout 
aussi  impossible  de  le  décider  que  pour  une  suite  de  collines  (2).  On  observe 
cependant  que  les  sons  se  grouj)ent  autour  des  plus  intenses  (o?/,  ee,  o,  e, 
u,  o,  «»).  qui  ertnliennent  poui-  ainsi  diie  le  sommet  de  la  svllabe  et  en 
d<Merminent    par    la    même    lexistence;    on    les    appelle    pour    cette   raison 


(1)  Comparez  les  sons  soulignés  dans  «  he  dïd  »  et  «  vou  do  »,  en  observant  la  position  des 
lèvres  et  le  timbre  de  la  voix. 

(2)  Les  courts  silences  indirpics  par  des  blancs  foui  partie  inlcgrante  d'un  son  :  ils  se  trouvent 
au  milieu  des  t. 
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sons  sj  llûbiqnes  et  1  on  rlil  qn  ils  forment  syllabe.  Il  est  donc  facile 
d'entendre  h  quelle  syllabe  ils  appartiennent,  puisqu'ils  la  constituent.  Il 
n'en  est  pas  de  même  des  autres  sons  :  le  commencement  du  dernier  d,  par 
exemple,  se  rattache  à  fo,  et  la  fin  ii  ny,  mais  jusqu'où  et  à  partir  d'où? 
Pour  le  t  de  metrc  et  surtout  de  nictal,  la  dilTiculté  est  encore  plus  grande; 
on  ne  peut  rien  alfirracr  de  certain. 


F.  —  L'ACCENT. 

§  9.  Comme  l'indique  la  forme  de  la  courbe,  les  syllabes  seein,  duinh  et 
day  l'emportent  sur  les  autres  en  intensité.  On  dit  qu'elles  sont  accentuées, 
et  l'on  nomme  les  autres  inaccentuées  (i).  L'accent  sert  en  pareil  cas  à 
unir  les  syllabes  en  mots  (jo-dar'),  en  groupes  syntaxiques  (^rou  seem,  to  bc 
diimh),  en  propositions,  en  phrases.  A  cause  de  ce  rôle,  on  l'appelle  accent 
^ronimaticcil.  Il  ne  faut  pas  oublier  que  la  distinction  entre  mots  et 
groupes  grammaticaux  est  purement  logique.  Au  point  de  vue  phonétique, 
on  ne  reconnaît  que  des  groupes  accenluels,  qu'ils  se  composent  d  un 
seul  mot  ou  de  plusieurs  ;  à  ce  point  de  vue,  il  n'y  a  aucune  difl'érence 
entre  rou  seem,  to  be  diinib  et  to-day.  Encore  les  groupes  acccntuels  ne 
sont-ils  distincts  que  si  on  les  prononce  séparément. 

^  10.  En  renforçant  diverses  svUabes,  d'ordinaire  acc('ntu«''çs  ou  inac- 
centuées, on  modifie  diversement  le  sens  de  la  phrase  : 

.1/1    brother's  given  nie   ihis  book. 
(JSoi  y 01/ r  brothei.) 

■\Iv  bfof/ic/'s  fiiven   me  tins  b(»(»k. 
(Not  mv  niotJier.'^ 

Mv  brother  luis  given  me  this  book. 
(Not  will  give  —  ou  bien  :  it  admits  of  no  doubt.) 

Mv  brother  s  i^ivcn  me  this  book. 
(Not  lent.) 

Mv  brother's  given  nie  this  bo»»k. 
(Not  to  yoii.) 

Mv  brother  s  given  me  lliis  book. 
(Not  thnt  one.) 

Mv  brother's  given  me  this  hooh. 
(Not  bog)  (-i). 

(i)  Pour  plus  de  commorlilc'.  j'emploierai  accentuée,  inaccentuée  dans  Ir  son?  df  .tyllnbe 
accentuée,  syllabe  inaccentuée. 

(2)  Ceux  (le  mes  lecteurs  rpii  ne  sauraient  pas  assez  l'anglais  pour  se  rendre  bien  compte  de 
ces  tnjances,  les  sentiront  peul-clrc  nii(Mix  flans  d'autres  langues  :  Mein  Bruder  liai  mir  dièses 
Buch  gegel)en.  —  Min  Broder  liar  givel  mig  dennc  Bog.  —  Min  Broder  liar  givil  mig  deiuin 
Bok.  —  î^'un  brocder  hecfl  mii  dit  bock,  gegevcn. 
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C'est  là  un  un  accent  d'e.rpressinn  on  accent  ej'p/-cssif,  qu'on  appelle 
aussi  accent  oj-atoire  (j?mphasis):  il  peut  être,  soit  logique,  comme  ici, 
soit  émotionnel  ou  pathétique.  Il  n'y  a  pas  de  distinction  bien  nette  entre 
l'accent  grammatical  et  l'accent  expressif  :  l'accent  grammatical,  dans  les 
lanoues  telles  nue  l'anolais,  lait  oénéralement  ressortir  dans  le  mot  la 
svllabe  la  plus  expressive  et  dans  le  groupe  de  mots  le  mot  le  plus 
expressif.  11  existe  pourtant  une  difTérence,  et  elle  est  d'ordinaire  assez 
facile  à  sentir. 

Retn.  —  On  remarquera  que  par  accent  je  désigne  l'accent  d'intensité  ou 
de  force.  1  accent  dynamique. 

§  II.  Les  syllabes  inaccentuées  se  groupent  autour  des  syllabes  accen- 
tuées, comme  les  petites  montagnes  d'un  massif  autour  des  plus  hautes.  Ainsi 
se  forment  des  groupes  acccntiich  {stress-groiips).  ^Nlais  ii  un  point  de  vue 
purement  phonétique,  ces  groupes  accentuels  ne  sont  pas  séparés  les  uns 
des  autres  dans  la  phrase.  Dans  celle  que  nous  analysons,  ûyou  se  rattache 
à  seeni,  to  />c  peuvent  aussi  bien  se  rattacher  à  secni  qn  à  dnmh  (i)  et /o-  ii 
(bimb  qu'à  day  (2).  Evidemment,  si  l'on  prononce  à  parties  groupes  gram- 
maticaux formés  de  svllabes  qui  sont  réunies  par  un  lien  logique,  c'est-à- 
dire  roK  seeni.  to  be  dunib  et  to-dar,  on  obtient  ainsi  des  groupes  accentuels 
bien  distincts. 

On  introduit  souvent  cette  division  dans  l'analyse  phonétique  des  phra- 
ses, sous  le  nom  de  groupes  de  force,  groupes  accentuels,  sans  prendre 
garde  que  c'est  là  une  division  bien  plutôt  logique  que  phonétique.  On  se 
figure  qu'elle  existe  réellement  dans  la  phrase,  parce  qu'on  peut  pro- 
noncer en  coupant  de  cette  manière  et  non  d Une  antie.  Mais  en  parlant, 
on  ne  sépare  aucunement  ces  groupes  logiques  les  uns  des  autres  :  pour 
celui  qui  entend  sans  savoir  1  anglais,  il  est  impossible  de  distinguer  si  to 
be  se  rattache  à  seeni  ou  ii  diimb,  to-  :)  du/nb  ou  à  day.  C'est  lii  précisément 
l'une  des  plus  grandes  didicultés,  la  plus  grande  peut-être,  que  nous  ren- 
contrions quand  nous  apprenons  une  langue  étrangère,  surtout  d'accentua- 
tion différente  de  la  jiùtre  :  il  nous  est  d'abord  impossible  de  grouper 
d  après  le  sens  les  syllabes  entendues,  soit  en  mots,  soit  en  groupes  syn- 
taxiques. 

i^  12.  En  réalité,  dans  le  groupement  des  syllabes  cntie  elles, 
1  oreille  n'a  d'autre  point  de  repère,  d'autre  point  de  déj)art.  (|ue  l'ac- 
cent lui-même.  Aussi  M.  S-weel.  dans  son  J-.lcnientarbucli  des  :j;espro- 
chenen  Eni^Uscli,  conpe-t-il  les  phrases  en  fragments  qui  commencent 
par  la  syllabe  accentuée,  afin  de  donner  une  image  exacte  du  groupe- 
ment des  syllabes  qui  s'offre  dans  la  [iionoiu'ia  lion  à  I  auditeur.  C'est 
<l  autant  plus  juste  que  l'eflort  de  la  voix  qui  constitue  lacccnt  sépaie 
bien,  au  point  de  vue  auditif,  ce  cpii  suit  (b^  ce  (|ui  pr(''cède.  Si  Ton 
analyse  une  j)hrase  {ra[)rès  ce  ]irincipe,  on  la  divise  par  la  pensée  en 
•^eginenls   rpii    vont    d'un    accent   à   l'autre.    Celte  division    |)eul    s'indiquer 

fi)  Remarquez  qu'on  peut  dire  en  certain?  cas  vou  scem  to  bel  cl  môme  vou  sccm  loi 
(2)  Cp.  p.  1),  note  2. 


lO  PROSODIE 

dans  l'écriture  en  soulignant  la  partie  syllabique  des  syllabes  accentuées  : 

You  seeni  to  bc  dumb  to-day(i). 

Le  nom  de  segments  convient  mieux  ici  que  celui  de  groupes  :  on  sec- 
tionne abstraitement  la  phrase,  bien  plutôt  qu'on  n'en  groupe  les  syllabes 
ou  même  les  sons.  Ces  segments  peuvent  s'appeler  lythmiques,  puisqu'ils 
sont  déterminés  par  le  retour  d'un  son    plus  fort  que  les  suivants. 

G.  —  LA  DURÉE. 

§  lo.  Les  syllabes  sont  plus  ou  moins  longues  suivant  le  nombre  et  la 
durée  des  sons  dont  elles  se  composent.  ^Lus  les  sons,  longs  ou  l)rers,  se 
prononcent  plus  ou  moins  lentement  suivant  l'impoitance  qu'on  leur  donne. 
Dans  notre  phrase,  comme  l'indique  la  courbe  liu  §  8,  les  syllabes  accen- 
tuées sont  plus  longues  que  les  autres. 


IL  —  L'INTONATION. 

§  l.^.  Dans  cette  même  phrase,  la  voix  passe  conlinuelbnieiil .  en  général, 
par  glissés  ou  tout  au  moins  par  intervalles  j)eu  sensibles,  d  un  ton  à  un 
autre,  plus  ou  moins  aigu,  plus  ou  moins  giave.  Ainsi  elle  s  élève  plus  haut 
sur  les  syllabes  accentuées  que  sur  les  autres,  en  montant  d'aboi'cl  pour 
descendre  ensuite.  Si  nous  ne  considérons  que  les  sommets  d  acuité,  nous 
constaterons  que  dans  la  phrase  tout  entière  il  en  est  de  môme:  elle  monte 
jusqu  il  (Uiiul)  et  descend  ensuite  jusqu  à  la  lin.  L;i  ('(uirbc  de  l  acuilé  corres- 
pond donc  à  peu  près  à  celle  de  lintensité. 

On  remarquera  surtout  que  sur  la  dernière  svllabe  ('/'/')  la  voix  descend 
d'une  manière  très  sensible  ;  cette  descente  peut  même  commencer  à  par- 
tir de  to-,  qui  est  alors  plus  aigu  que  laccentuée  du  même  mol,  bien  que 
toujours  moins  intense.  La  manière  dont  se  termine  une  phrase  au  point  de 
vue  de  l'acuité,  c'est-à-dii-e  la  cadence,  est  extrêmement  importante.  Une 
cadence  descendante,  comme  ici,  tlonne  ;i  la  phrase  un  caractère  allirmalil. 
Une  cadence  ascendante  bien  marquée  la  lend  interrogative.  Comparez,  ii 
cet  égard  : 

He's  corne  to-day. 
ïle's  corne  to-day  ? 

Ces  variations  de  hauteur  ou  acuité  constituent  l'intonation.  L'into- 
nation,  dans    les   trois  exemples  précédents,   sert  à  grouper    les   mots    en 


(i)  Je  souligne  seulement  !a  partie  syllabique,  non  la  syllabe  cntirre,  parce  qu'il  est  impos- 
sible de  dclermincr  cxacicmcnt  où  celle-ci  commence  et  finit. 


r.LNER  ALITES 


T  1 


phrases  et  à  donner  à  la  phrase  un  caraclère  afflrmatit  ou  interrogatif.  On 
peut  donc  dire  qu'il  s'agit  en  pareil  cas  d'une  intonation  grammaticale. 
î;  lô.  Avec  ses  degrés  innombral^Ies  et  ses  nuances  infinies,  1  intonation 
traduit  aussi  les  moindres  variations  de  la  sensibilité.  Suivant  que  nous 
sommes  joveux  ou  ennuyés  de  la  nouvelle  que  nous  annonçons,  nous  pro- 
nonçons cette  phrase  dune  voix  aiguë  ou  grave  : 

Ile  s  corne   lo-dav  ! 
Iles  conie  to-day. 

Il  en  est  de  même  de  l'interrogation  : 

Iles  corne   l(»-dav  ? 

Dans  tous  ces  cas,  il  s  agit  (_!  une  intonation  c.rprcssis'c.  Tandis  que 
I  intonation  grammaticale  est  purement  logique,  I  intonation  expressive  est 
en  général  purement  émotionnelle  ou  pathétic[uc.  Elle  peut  cependant 
aussi  être  logique,  par  exemple  quand  nous  élevons  le  ton,  comme  c'est  la 
règle,  sur  le  mot  dont  nous  voulons  faire  ressortir  le  sens;  c  est  le  cas  pour 
les  svUabes  imprimées  en  italique  au  J^  lo.  Il  n  est  donc  pas  toujours  très 
facile  de  distinguer  entre  l'intonation  grammaticale  et  1  intonation  expres- 
sive. 


I. 


SYNfllESE. 


si  !().  il  ressoi  I  des  S;  S,  \'\  el  i 'i  rnie  l;i  courbe  du  5;  8  représente  à  la 
lois  I  accentuation,  la  durée  el  linlonalion  des  syllabes;  aulrement  dil,  que 
l;i  durée  et  lintonation  se  règlent  dans  notre  [diiasc  sur  laccenlualioii.  Il 
en  est  ainsi  d'ordinaire.  Mais  ce  n'est  pas  une  loi:  une  accenUK-e  jxmiI  êlre 
plus  brève  et  |)lus  grave  qu'une  inaccentuée  de  la  même  |)hrase,  du  même 
mot. 


CHAPITRE   II 
LES  SONS 


§  17.  Les  sons  du  langage  ou  phonèmes  diffèrent  entre  eux  par  le  timbre. 
Le  timbre  peut  se  définir  par  l'analyse  physique,  par  le  mode  de  production 
ou  par  l'effet  acoustique  des  phonèmes.  Je  vais  les  considérer  successive- 
ment à  ces  trois  points  de  vue,  dont  j'indiquerai  au  fur  et  à  mesure  les 
divers  rapports. 

A.  —  ANALYSE  PHYSIQUE. 

§  18.  Le  timbre  repose  sur  la  hauteur,  c'est-à-dire  sur  la  fiéqucncc  des 
vibrations  sonores,  à  peu  près  de  même  que  la  couleur  tient  à  la  fréquence 
des  vibrations  lumineuses  (i).  Plus  exactement,  comme  les  sons  naturels, 
ceux  du  langage  en  particulier,  ne  sont  presque  jamais  simples,  le  timbre 
d'un  son  (composé)  est  déterminé  par  le  nombre  des  sons  partiels  et  jiar 
les  rapports  de  hauteur  et  d'intensité  qu'ils  présentent  entre  eux.  Si  Ion 
fait  vibrer  avec  un  archet  une  corde  tendue,  elle  rend  un  son  fonda incn lai, 
le  plus  grave  et  le  plus  fort,  avec  une  série  d'harmoniques  de  ]ilns  en 
plus  aigus  et  de  plus  en  plus  faibles  (2).  Suivant  la  matière  et  la  lonne 
de  la  caisse  de  résonance  ou  de  la  table  d'harmonie  sur  laquelle  on  tond 
les  cordes  dans  les  divers  instruments,  le  son  fondamental  et  tels  harmo- 
niques sont  renlorcés  à  des  degrés  différents  par  la  jésonance  :  Ai^  la 
le  timbre  particulier  du  violon,  du  violoncelle,  de  la  guitare,  de  la  harj)e. 
de  la  lyre,  etc.  (o). 

(i)  Dans  plusieurs  langurs,  telles  que  l'allemand,  le  danois,  le  norvégien,  le  suédois,  etc.,  le 
timbre  s'appelle  couleur  du  son  (Klanijfarbc,  hlonrjfarve,  hlaïujfarg,  etc.). 

(2)  Au  lieu  d'iiarmonicpies,  il  serait  plus  exact  de  dire  hypertons  ou  sur-tons. 

(3)  Monge  avait  déjà  formulé  nettement  celle  théorie  du  timbre  (v.  Surremain-^lisserv,  Tliéo- 
rie  acoustlco-musicalc,  Paris,  1790).  llelmhollz  la  établie  par  toutes  sortes  d'expériences  (v. 
Théorie  physiologique  de  la  miisiciiie,  trad.  Guéroult,  Paris,  1868).  Tous  les  physiciens  l'ont  ad- 
mise ;  M.  Guillemin  la  combat  cependant  (v.  Amiislit/iie  musicale.  Paris,  njo'i).  L  ne  oreille  imt- 
cée  distingue,  non  seulement  les  harmoniques  des  divers  inslrumcnts,   mais  encore  ceux  de  la 


LES   SONS  l3 

!^  IQ.  Dans  toute  vovellc  on  distingue  un  son  fondamental,  de  hauteur 
variable,  et  une  ou  plusieurs  résonances,  appelées  vocahles,  de  hauteur 
caractéristique  et  au  moins  en  partie  constante  :  de  là  son  timbre  particu- 
lier (i).  Le  son  fondamental  est  dû  à  la  vibration  des  cordes  vocales  (2), 
les  résonances  à  la  foiine  momentanée  de  la  cavité  supra-laryngienne  ou 
bucco-nasale  (3).  Jai  dit  que  dans  le  premier  la  hauteur  est  variable;  en 
réalité,  elle  ne  peut  varier  qu'entre  certaines  limites  :  autrement  le  tindjre 
est  défiguré,  elle  phonème  devient  méconnaissable,  sans  doute  parce  qu'il 
doit  subsistei'  un  certain  rapport  de  hauteur  entre  le  son  fondamental  et  la 
résonance. 

Dans  toute  vovelle,  par  conséquent,  on  aune  superposition  de  deux  notes 
ou  davantage,  exactement  comme  dans  les  accords  de  la  musique  ;  mais  le 
caractère  de  l'accord  y  est  déterminé  par  les  notes  supérieures,  celles  des 
résonances  (4)-  Ces  accords  sont  plus  ou  moins  sonores  et  plus  ou  moins 
consonants,  et  le  timbre  en  est  par  suite  plus  ou  moins  agréable.  Si  l'on 
chante  sur  une  même  note,  de  hauteur  movenne,  la  voyelle  de  too,  de  stai- 
et  de  free.  on  se  rendra  compte  que  l'absence   de   résonance   bien  marquée 


voix  humaine  ;  Rameau  les  avait  déjà  reconnus  (v.  Nouveau  système  de  musique  ihéorélique,  Paris, 
1-2(3,  préface,  etc.). 

(i)  Sur  le  timbre  des  voyelles,  v.  Rousselot,  /.  c,  Première  Partie,  p.  l'jS-aSa,  Scriplure, 
l.  c,  passim,  surtout  Part  Ht  et  Part  I\. 

(2)  Quel  que  soif,  d'ailleurs,  le  caractère  de  cette  vibration.  D'après  la  théorie  la  plus  géné- 
ralement admise,  les  ligaments  vocaux  vibrent  bien  comme  des  cordes,  des  rubans,  des  mem- 
branes (v.  Helmholtz,  /.  c).  Quelques  physiciens  et  physiologistes  pensent  qu'en  s'ouvrant  et  en 
se  refermant  plus  on  moins  rapidement,  sous  la  pression  de  l'air  expiré,  comme  deux  cous- 
sins pressés  l'un  contre  l'autre,  elles  produisent  tm  son  plus  ou  moins  aigu,  à  la  manière  d'une 
sirène  (v.  Ewald,  Physiologie  des  Kehlkopfes,  dans  Ileymann's  Handbuch  d.  Laryncj.  u.  Rliin., 
I,  Menne,  1898,  p.  i8t  et  suiv.  ;  Museiiold,  Slroboskopische  u.  photogr.  Studien  ù6.  (/.  Stelhiny 
d.  Slimmlippen  im  Brusl-  u.  Falsettregister,  dans  Arch.  f.  Laryng.,  VII,  1898,  p.  i  et  suiv,;  et 
surtout  Scriplure,  On  Ihe  Nature  of  ]'owels,  dans  Amer.  Journ.  Soi.,  XI,  1901,  p.  809  et  suiv.). 
Reprenant  et  complétant  ime  théorie  de  Savart,  M.  Guillemin  a  cherciié  à  démontrer  que  le 
larynx  fonctionne  comme  l'appeau  des  oiseleurs  :  les  sons  seraient  produits  par  les  cyclones  de 
l'air  dans  les  ventricules  de  Morgagni,  les  vibrations  des  cordes  vocales  n'étant  qu'un  phénomène 
secondaire  (^Génération  de  la  \  oix  et  du  Timbre,  2<=  éd.,  Paris,  p.  33  et  suiv.,  97  et  suiv.,  etc.). 
M.  (juillemin  n'a  pas  fait  d'expériences.  «  L'expérience,  d'après  M.  Marage,  prouve...  que  la 
lh('orie  si  séduisante  de  M.  Guillemin  n'est  pas  exacte,  puisqu'on  peut  siq)primcr  les  cvclones 
sans  rien  changer  ni  à  la  voyelle  ni  à  son  tracé.  »  (Année  psychologique,  ^  III,  1901,  p.  27')).  Ce 
n'est  pas  ici  le  lieu  de  discuter  ces  diverses  lliéories.  Les  explications  que  je  donne  dans  cette 
prosodie  s'ajipliquent  plus  directement  à  la  théorie  de  Ilelmiioltz,  mais  elles  peuvent  aussi  bien 
s'appliquer,  mutnlis  mutandis,  à  celle  de  M.  Scripture  ou  de  M.  Guillemin. 

(3)  La  cavité  formée  par  (la  trachée-artère),  le  larynx,  le  pharynx,  la  bouche  et  les  fosses  na- 
sales. Sur  la  nature  et  le  rôle  des  sons  produits  dans  celle  cavité,  des  avis  différents  ont  été  émis 
par  MM.  ^\  iUis  (v.  Cambridijc  l'IdJ.  Trans.,  III,  i833,  p.  aSr  et  suiv.),  Helmholtz  (v.  /.  c), 
llermami  (v.  Pjliiger's  Archio,  .\L\  ,  1^89,  p.  582  et  suiv.  ;  XLVII,  i8yo,  p.  /|2  et  suiv.,  8:^7 
et  suiv.  ;  XLVIII,  i89i,p.  i8l  et  suiv.,  543  et  suiv.  ;  LUI,  1892,  p.  i  et  suiv.);  Rousselot 
(v.  /.  c.j;  Marage  (Année  psycliol.,  VI,  1899,  p.  f\S5  et  suiv.,  etc.);  Guillemin  (v.  /.  c.);  Scri[)- 
lure  (v.  /.  c),  etc. 

(4)  U  n'est  pas  inutile  de  rappeler  qu'une  oreille  peu  exercée  ne  dislingue  pas  plus  les  diverses 
notes  d'un  accord  que  les  sons  constitutifs  d'une  voyelle  :  dans  les  deux  cas  elle  ne  perçoit  qu'un 
son  unique. 


I  k  PROSODIE 

{06)  (i),  la  gravité  de  la  principale    résonance  (a?-)  ou  son  acuité  (ee)  don- 
nent au  phonème  un  effet  tout  particulier  (2). 

§  20.  Quant  aux  consonnes,  ce  sont  des  accords  plus  où  moins  sourds  et 
dissonants.  Cela  tient  à  ce  que  la  vibration  des  cordes  vocales  est  absente 
ou  couverte  par  les  bruits  de  la  cavité  bucco-nasale,  qui  constituent  le 
caractère  unique  ou  essentiel  de  ces  phonèmes.  Ce  ne  sont  pas  des  sons, 
comme  les  voyelles,  mais  des  bruits  composés  (3). 


B.  —  MODE  DE  PRODUCTION. 

§  21.  Le  timbre  des  phonèmes  tient  donc  à  l'action  des  cordes  vocales 
et  à  la  forme  de  la  cavité  bucco-nasale.  Quand  les  cordes  vocales  sont  assez 
rapprochées  et  tendues,  elles  vibrent  sous  la  pression  de  l'air  expiré  (4). 
Cette  vibration  s'appelle  voLv  (5).  Elle  ne  se  rencontre  que  dans  certains 
phomènes,  qu'on  peut  désigner  sous  le  nom  de  voisc's(Ç)). 

^  22.  <)uand  la  {>oLv  trouve  le  passade  libre  à  travers  la  bouche,  elle  n"v 
est  (|ue  modifiée  par  des  résonances,  (|iii  lui  doinu'iil  un  timbre  particu- 
lier :  d'où  les  différentes  vovelles. 

si  2.3.  Si  elle  s'v  heurte  à  un  obstacle,  ilen  résulte  un  bruit,  qui  la  couvre 
|)liis  ou  moins  :  d  où  les  consonnes  voisées.  Tantôt,  comme  pour  r  etj'('j), 
lobslaclc  n'est  qu'un  simple  rétrécissement,  à  travers  lequel  l'air  expiré 
passe  avec  un  bruit  de  frottement,  continu  et  prolongeable  :  la  consonne 
s'appelle  alors  conslrictivp,  fricative  ou  conliniic.  Tantôt,  comme  pour  h 
ou  d(~l^,  c'est  une  fermeture,  une  occlusion  complète,  qui  s'ouvre  comme 
par  explosion  avec  un  bruit  de  frappement  momentané  :  la  consonne 
s'appelle  alors    occlusive,    cliisile,    e.vplosive,    plosive    ou   momentanée  (8). 

§  2/i-  Ces  bruits  de  frottementou  de  frappement  peuvent  se  produire  siii- 

(i)  D'aprôs  Preoce,  il  y  a  des  vibrations  inlonsc.-;  à  l'octavo  cl  ilc  trôs  faillies  à  la  ([iiiiil(»  ilc 
l'octave.  ^  .  Rousselot,  /.  '•.,  p.   198. 

(2)  Ce  qui  jirt'cèdc  ne  s'applique  pas  aux  voyelles  chucliotées,  qui  ne  contiennent  que  des 
bruits.  Par  voyelles,  à  moins  d'indication  contraire,  j'entends  toujours  les  voyelles  prononcées 
avec  vibration  des  cordes  vocales. 

(3)  Sur  la  nature  de  ces  bruits,  v.  Rousselot,  l.  c,  p.  638  cl  suiv. 

(/i)  Cette  vibration  se  sent  très  bien  lorsqu'on  prononçant  une  voyelle  ou  un  c  on  appuie  l'in- 
dex sur  la  pomme  d'Adam. 

(5)  En  anglais,  voicc;  en  allemaml,  Slimiin';  en  danois  et  en  norvégien,  Stemine. 

(6)  Ce  mot  est  tiré  de  voix,  comme  boisé  de  bois,  croisé  de  croix,  etc.  Je  suis  l'exemple  des 
plionélisles  anglais,  qui  ont  formé  voicecl  de  la  même  manière  (cp.  danois  steml,  allemand 
sliininltofl').  On  dit  généralement  sonore,  cl  M.  Passy  emploie  vocaliquc.  Sonore  a  un  sens  plus 
général,  donl  on  a  besoin  en  phonétique  :  comment  dire  autrement  «  une  voix  sonore  »,  «  un 
o  sonore  »,  par  ojiposition  à  «  une  voix  sourde  »,  «  un  a  sourd  »  ?  Vocalique  est  l'adjectif  de 
voyelle  :  comment  désigner  autremenl  «  la  partie  vocalitpie  »  d'une  syllabe  ?  —  ]'ûisc  permet  de 
former  dévoisé,  invoisé,  etc. 

(7)  Prononcez  ces  consonnes  sans  y  ajouter  il'aulre  son,  et  non  pas  zcd  ou  ze,  etc. 

(8)  Je  conserve  les  termes  usuels.  Je  préférerais  pourtant  (consonne)  ouverte  et  (consonne) 
fermée  à  fricative  et  à  explosive,  etc.  Quant  aux  voyelles,  qui  sont  toutes  ouvertes,  on  pour 
rait  les  distinguer  en  ^arjcs  (père),  m'iyemici  ([)érir),  et  étroites  (chanté). 
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le  passaoe  de  rair  expiré  sans  voix  :  ou  obtient  ainsi  les  cofisonnes  invoi- 
sées,  qui  correspondent  en  général  une  à  une  aux  consonnes  voisées, 
s  h.  z,  f'd  i>,  p  à  ^,  t  à  d,  etc. 

Rem.  —  Il  y  a  plusieurs  sortes  de  phonèmes  invoisés.  i"  Quand  lair  expiré 
passe  avec  frottement  à  travers  la  glotte  cartilagineuse,  le  son  est  chuclié,  comme 
par  exemple  les  voyelles  chuchotées.  —  :>"  Quand  la  glotte  ligamenteuse  est 
rétrécie  de  manière  que  1  air  expiré  la  traverse  avec  un  bruit  de  frottement,  mais 
sans  la  faire  vibrer,  comme  quand  on  halète  ou  bien  qu  on  souille  dans  ses  mains 
pour  les  réchauffer  ou  sur  une  vitre  pour  la  ternir,  le  son  est  halené  (je  copie  ce 
mot  sur  le  danois  aandet,  proposé  par  M.  Jespersen);  c'est  le  cas  pour  6,  d,  g 
clans  l'allemand  du  sud  et  en  danois.  Le /<  vraiment  aspiré  est  l'haleine  toute  pure. 

—  S''  Quand  les  cordes  vocales  sont  bien  écartées,  le  son  est  soufflé,  comme 
/),  /,  k.  Il  est  simplement  soufflé  —  une  sou  [fiée  pure  —  quand  la  glotte  est  fermée 
pendant  1  occlusion  bucco-nasale,  comme  en  français.  Quand  elle  reste  ouverte, 
l'air  s'entasse  derrière  la  fermeture  buccale  et  s  échappe  entre  l'explosion  de  la 
consonne  et  la  voyelle  suivante:  on  dit  alors  cjue  la  consonne  est  aspirée;  c'est  le 
cas  de  p,  t,  k  en  anglais,  en  allemand  et  surtout  en  danois. 

î;  25.  H  est  ihlllcde  de  décidtM'  si  /,  ni.  n  et  /■  (voisés)  sont  des  vovelles  ou 
des  consonnes,  c'est-à-dire  si  c'est  la  voix  qui  domine  ou  le  bruit.  Pour  se 
tirer  d'afl'aire,  on  les  appelle  semi-vuvellcs,  sonanlcs  ou  lifjiiidcs. 

^  ■ji).  L'articulation  est  nette  ou  floue  suivant  rrue  les  oroanes  atteionenl 
une  position  déterminée  avec  plus  ou  moins  de  précision,  et  ferme  ou  molle 
suivant  que  les  muscles  sont  plus  ou  moins  tendus.  On  peut  ainsi  disliu- 
guer  les  sons  en  nets  et  flous,  lernies  et  mous,  tendus  et  relâchés,  durs  et 
doux(i).  Pour  les  consonnes,  en  général,  laiticulation  est  plus  nette  et 
plus  lernie  dans  les  occlusives  c[ue  dans  les  fricatives,  dans  les  souillées 
pures  que  dans  les  voisées,  les  halenées  et  les  aspirées  (2). 

si  27.  Le  phonème  est  en  généial  d'autant  plus  aigu  que  le  passage  à 
travei's  la  bouche  est  [)lus  étroit  :  cp.  /  ;i  (/  et  .s-  à  /.  C'est  l'inverse  pour  les 
sons  prononcés  au  lond  de  la  bouche  :  c[).  01/  à  n.  La  netteté  et  la  fermeté  de 
I  iirliculalion  ausfnientent  d'ordinaire  l'acuit*'  du  son. 

ji  2(S.  Chaque  phonème  a  aussi  une  intensité  spécill([ue,  qui  tient  à 
sa    formation   et    (pi'avec   les    phonélistes    anglais   j'appellerai  sonoi-ilc  (jS). 

0)  f^l'.  Roussf'lot,  /.  c,  j).  l)Oi  el  suiv.  (((  degrés  de  dureté,    do    mullesse,    de   mouillure  w). 

—  Je  n'emploie  pas  ici  les  termes  ordinaires  de  fortes  et  douces,'  parce, que  fort,  par  opposition 
il  faible,  me  paraît  mieux  convenir  à  la  force  du  souiTle.  —  On  croit  en  général  que  les 
«  sourdes  douces  «  ou  slimmlose  lencs  (=  halenées),  comme  on  dit,  ne  se  distinguent  des  v  sourdes 
fortes  >)  (=:  soufflées  pures)  que  par  la  mollesse  de  l'articulation,  (l'est  inexact  :  le  b  tlu  mol 
danois  Borda  table  »,  par  exemple,  peut  s'articuler  avec  autant  tie  fermeté  ([u'un  p  français, 
sans  pour  cela  se  confondre  avec  ce  dernier. 

(2)  On  s'en  rendra  compte  en  com[)arant  rarliculalioii  di':^  livres  dans  les  |pli(il(jgraj)liies  ipie 
donnent  MM.  l'abbé  Uousselot  et  Laclotte  à  la  page  (jj  de  le\ir  Précis  de  Prononciation  friinraUc 
(Paris,  1902).  V.  aussi  les  articles  de  MM.  l'abbé  Uousselot  et  Meillet  dans  I.a  Parole,  ^'II^, 
1901,  et  surtout  Uousselot,  Principes,  p.  5f)'i  et  suiv.  Par  suite  de  la  mollesse  d'articulation,  les 
aspirées  invoisées  ou  voisées  se  transforment  facilement  en  fricatives,  comme  l'ont  fait  celles  de 
l'indo-européen  en  germanique. 

(3)  En  allemand,  Schalllcrafl,  S:li'tll/iillf  ;  en  danois,  hlnnijfylde. 
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Ce  qui  importe  le  plus  à  cet  égard,  c'est  la  présence  ou  l'absence  de  la 
çoi\i\  On  peut  dire  qu'en  général  plus  un  son  est  voisé,  plus  il  est  sonore, 
bien  que  dans  les  consonnes  soufflées  et  surtout  dans  les  aspirées  l'absence 
de  voir  soit  en  partie  compensée  par  la  force  du  souffle.  En  tout  cas,  les 
voyelles  remportent  en  sonorité  sur  tous  les  autres  phonèmes  (i).  La 
sonorité  dépend  ensuite  de  la  (orme  donnée  à  la  cavité  bucco-nasale.  Pour 
les  voyelles  et  semi-voyelles,  elle  est  d'autant  plus  grande  que  le  passage 
est  plus  large  :  cp.  a  à  c,  o  à  on,  etc.  [.es  constrictives  s'entendent  mieux 
que  les  occlusives  :  cp.  6-  à  t  ou  à  p,  etc.  (v). 

s^  29.  Si  nous  prononçons  de  suite  a  et  /  ou  /  eia,  comme  dans  l'anglais 
/  et  )Y7(/7?),  nous  constatons  l'acilement  c[ue  1';  a  moins  de  sonorité  que  Va 
et  s'v  rattache  par  suite  comme  le  (erait  une  consonne  (cp.  ûl  et  la,  ap  et 
pa).  H  en  résulte  une  diplilongue  naturelle,  décroissante  dans  le  pre- 
mier cas,  croissante  dans  le  second.  On  peut  renverser  artihciellement 
le  rapport  de  sonorité  en  accentuant  avec  force  la  voyelle  la  moins  sonore. 
Xi  de  ia  par  exemple.  On  obtient  ainsi  une  diphtongue  artificielle  de 
forme  décroissante,  ia,  qui  se  rencontre  souvent  dans  la  prononciation 
de  l'allemand  du  sud  :  hi'a,  au  lieu  de  Bier,  etc.  Mais  il  est  rare  que  ces 
diphtongues  artificielles  subsistent  longtemps  dans  une  langue  :  elles  se 
chaniTcnt  en  diphtonçï'ues  naturelles,  comme  l'ancien  français /e  en  ù',  dans 
pied,  ou  en  un  son  unique,  comme  l'ancien  haut-allemand  ia,  ie  en  7,  dans 
riat,  r.'et,  aujourd'hui  riet  {=  rit).  Mais  il  peut  se  faire  qu'elles  persistent 
un  certain  temps,  en  oscillant  entre  une  et  deux  syllabes  :  c'est,  en  réa- 
lité, le  cas  pour  ia  dans  le  lia  cité  plus  haut.  On  a  ainsi  des  diphtongues 
flottantes  ou  impropres,  de  fausses  diphtongues;  il  yen  a  beaucoup 
d'exemples  en  anglais,  comme  dans  fare,  dear,  more,  fif'^}  etc. 


C.  —  EFFET  ACOUSTIQUE. 

^  3o.  Dans  les  paragraphes  précédents,  j'ai  sullîsamment  décrit  le  carac- 
tère acoustique  des  phonèmes  au  point  de  vue  du  timbre,  de  la  hauteur 
et  de  la  soimiité.  11  reste  îi  montrer  les  divers  effets  qu'ils  produisent  su  1  nous 
par  ces  qualités.  Sous  le  rapport  de  la  cause  physique,  la  différence  de 
timbre  est  analogue  à  la  difï'érence  de  couleur  (v.  5;  18).  Il  en  est  de  même 
sous  le  rappoit  des  effets  physio-psychologiqucs(3).  Ces    effets,  la    science 


(i)  Aussi  cnlcncl-on  surtout  les  voyelles,  tandis  qu'on  se  trompe  souvent  sur  les  consonnes, 
surtout  sur  les  consonnes  initiales,  même  en  allemand,  où  elles  sont  pourtant  très  fortes.  ^  . 
Meringcr  und  Meycr,  Vcrspreclien  und  ]'erlesen,  Stuttgart,  iSgS,  p.  lô-j,  et  Roussclot-Laclollc, 
Précis  de  pron.  fr.,  p.  92. 

(2)  Cp.  Rousselot,  Principes,  p.  10^8-9  (voyelles),  ioG3  cl  106G  (consonnes),  1072  (voyelles 
et  consonnes),  1077,  etc. 

(3)  Les  couleurs  et  les  sons  agissent  sur  notre  sensibilité  parle  «ton  du  sentlmcnl  sensoriel» 
qui  en  accompagne  la  sensation,  c'est-à-dire  par  le  degré  et  les  combinaisons  multiples  du  plai- 
sir ou  do  la  douleur,  de  l'influence  excitante  ou  calmante  et  de  la  tension  ou  de  la  détente 
qu'elle  comporte  toujours,  aussi  bien  cpie  n'importe  quelle  autre  sensation.  —  Quand  on  signale 
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les  a  analysés  (i),  et  tout  le  monde  peut  les  observer  avec  un  peu  d'atten- 
tion. Il  y  a  beaux  jours  que  la  sagesse  populaire  les  a  constatés  :  ne  dit- 
on  pas  couramment  «  voir  tout  en  rose,  broyer  du  noir,  avoir  des  idées 
noires  (2),  voyager  dans  le  bleu,  voir  rouge,  »  etc.,  etc.  ?  Quand  on 
regarde  un  paysage  à  travers  des  verres  de  couleur  différente,  Goethe 
l'avait  déjà  remarqué,  on  en  reçoit  des  impressions  différentes  (3).  Le 
jaune  stimule  (4),  le  bleu  calme  :  pour  les  peintres,  l'un  est  la  couleur 
chaude  par  excellence,  l'autre  la  couleur  froide  (5).  Le  vert,  qui  tient  des 
deux,  produit  une  impression  intermédiaire  de  sérénité  satisfaite;  aussi 
pouvons-nous  mieux  le  supporter  autour  de  nous.  Le  rouge  excite,  surtout 
le  rouge  vif  :  les  apaches  de  nos  boulevards  extérieurs  et  les  véritables 
apaches,  comme  les  taureaux  et  les  dindons,  en  donnent  la  preuve.  La 
i'.ileiir  des  tons  dépend  tle  leur  juxtaposition.  On  sait,  par  exemple,  qu'en 
mettant  l'une  près  de  l'autre  deux  couleurs  complémentaires,  telles  que 
le  rouge  et  le  vert,  on  en  exalte  la  tonalité,  c'est-à-dire  qu'on  en  renforce 
l'intensité  subjective  et  par  conséquent  l'action  sur  notre  sensibilité.  Car 
plus  une  couleur  est  intense,  c'est  naturel,  plus  l'effet  en  est  puissant.  Le 
degré  de  lumière  joue  un  grand  rôle:  rappelez-vous  le  brusque  revirement 
d'humeur  qui  éclate  chez  tout  le  monde  (juand  dans  une  pièce  obscure  on 
tourne  soudain  le  bouton  d'une  lampe  électrique.  De  là  vient  que  le  blanc 

un  phénomène  pliysio-psychologiqiie  qui  échappe  d'ordinaire  à  la  conscience,  on  a  souvent  l'air 
do  l'exagérer.  Nous  ne  remarquons  les  effets  de  ce  genre  qu'en  concentrant  sur  eux  toute  notre 
attention.  —  D'autre  part,  les  effets  des  couleurs  et  des  sons  varient  avec  la  disposition  générale 
et  l'état  momentané  de  notre  sensihilité  individuelle.  Quand  on  veut  analyser  de  propos  délibéré 
l'effet  d'une  couleur  ou  d'un  son  isolés,  on  n'en  reçoit  pas  la  même  impression  que  lorsqu'on 
en  subit  l'action  inconsciemment,  à  la  vue  d'un  tableau  ou  à  la  lecture  d'une  pièce  de  vers, 
dont  l'ensemble  nous  dispose  à  sentir  plus  fortement  et  d'une  certaine  manière.  C'est  dans  ce 
dernier  cas  seulement,  après  coup,  par  une  attention  rétrospective,  qu'on  en  peut  bien  constater 
la  valeur  émotionnelle. 

(i)  V.  ^Yundt,  Grurnhiigc  d.  p/i.  Psych.,  II,  p.  Shj  et  suiv.,  320  et  suiv.  (sons);  j).  Sai  et 
suiv.,  829  et  suiv.  (couleurs). 

(2)  Cp.  D'oii  vient  ce  noir  chagrii»  qu'on  lit  sur  son  visage?  Boileau,  Épiijr.,  3.'|. 

Peins-moi  d'une  humeur  noire  et  fière.  Corneille,  Attila,  III,  i. 
D'un  noir  pressentiment  malgré  moi  prévenue.  Racine,  Britannicus,  Y,  i. 
Alors  il  tressaillit,  en  proie  au  noir  frisson.  \.  Hugo,  La  Conscience. 
Même  aux  plus  noires  heures...  Bourget,  André  Cornélis,  éd.  Mod.  Bibl.,  p.  10. 
The  blackest  news  that  ever  Ihou  heardest.  Shakespeare,  Two  Gentl.,  III,  i,  285. 
But  die  in  despair  undcr  tiieir  |my  curses'J  black  weight.  Shakespeare,  A'.  John,  III, 
I,  297. 

(3)  Je  laisse  à  ce  terme  son  acception  ordinaire,  plus  large  et  plus  vague  qu'en  psvchologie. 
—  A  propos  des  expériences  de  Goetiie,  je  rappelle  qu'il  a  quelque  peu  été  le  jouet  d'auto-suL"-- 
gestions  et  d'illusions  diverses. 

(4)  Il  faut  naturellement  se  représenter  des  couleurs  franches,  saturées,  intenses.  Quand  je 
dis  que  le  jaune  stimule,  je  ne  songe  évidemment  pas  au  teint  brouillé  d'un  bilieux,  ni  au 
teint  décoloré  de  celui  qui  «  rit  jaune  ».  La  lumière  du  soleil,  elle-même,  n'est  que  légèrement 
stimulante,  parce  qu'elle  est  diluée  de  blanc.  Mais  le  jaune  d'or,  le  jaune  des  renoncules  et  des 
calthas  (marsh-marirjolds),  voilà,  par  exemple,  le  jaune  qui  stimule. 

(5)  Cp.  la  «  femme  en  jaune  «  de  Sargenl  au  «  Blue  Boy  n  de  Cainsborough  et  surtout  aux 
Vierges  en  bleu  de  Lesueur  ;  mieux  encore,  un  jiarlerre  de  chrysanthèmes  dorés  à  un  massif 
d'hortensias  bleus. 

Verrif.u,  Métrique  anglaiic,  \.  a 
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inspire  la  gaieté,  rallégrcssc,  la  joie  Je  vivre  ;  le  noir,  au  conlraire,  le 
sérieux,  la  solennité,  la  tristesse.  Le  gris,  qui  tient  le  milieu  entre  le  blanc 
et  le  noir,  n'exerce  que  peu  d'action  :  «  il  ne  dit  rien  ».  Parmi  les  couleurs 
proprement  dites,  il  en  est  à  peu  près  de  même  du  brun.  Ce  sont-là  des 
nuances  neutres  ;  elles  dominent,  pour  cette  raison,  dans  nos  vêtements 
et  dans  nos  meubles.  Les  associations  naturelles  et  artificielles  accroissent 
l'influence  des  couleurs  ou  la  modifient  :  le  noir  se  rattache  pour  nous  à  la 
terreur  et  au  vide  solitaire  des  ténèbres,  au  deuil,  aux  costumes  de  céré- 
monie (habit,  redingote,  haut  de  forme,  robe  d'avocat  et  de  juge)  ;  le  blanc, 
aux  robes  des  premières  communiantes  et  des  mariées,  aux  neiges  imma- 
culées, au  clair  de  lune;  le  vert,  à  la  campagne,  au  printemps;  le  rouge, 
au  sang  versé,  à  l'uniforme  des  soldats,  au  drapeau  (i). 

§  3i.  Toutes  ces  considérations  s'appliquent  aussi  aux  timbres  des 
sons  (2).  La  constatation  de  leur  influence  est  plus  difficile  :  on  ne  peut 
entendre  la  vie  ambiante  à  travers  un  a,  un  ou,  un  /.  Cependant,  à  l'im- 
pression qu'on  éprouve  en  regardant  longuement  une  surface  de  couleur 
unie,  on  peut  comparer  celle  qu'on  ressent  en  écoutant  les  yeux  fermés  un 
a,  un  ou,  un  i  prolongés  pendant  plusieurs  secondes.  On  n'a  d'ailleurs 
qu'à  les  prononcer  soi-même;  il  faut  les  articuler  nettement  et  fortement, 
pour  en  bien  mettre  le  timbre  en  valeur.  Mais  il  y  a  là  quelque  chose 
d'artificiel  (cp.  p.  16,  note  3,  fin)  ;  d'ailleurs  les  inévitables  variations 
de  la  hauteur  modifient  beaucoup  l'effet  du  timbre.  Il  est  plus  simple, 
par  exemple,  de  comparer  entre  elles  les  différentes  interjections  natu- 
relles. On  verra  que  par  le  timbre  de  leur  voyelle  elles  expriment  des 
émotions  différentes  :  a/i  !  o/i  !  et  ouh  !  (quand  on  geint  de  douleur),  ne 
s'opposent-ils  pas  nettement  au  Jn  !  Iii  !  du  rire  aigu  comme  au  ///  .'  i]i  ! 
de  l'enfant  qui  pleure  ?  On  pourrait  presque  composer  une  gamme  de 
timbres  et  d'expressions  :  ouJi  !  —  hou  !  hou  !  —  hon  !    —   han  !  —  oh  ! 

—  ho  !  ho  !  —  ah  !  —  ha  !  ha  !  —  euh  !  —  hein  !  —  eh  !  —  hé  !  hé  !  — 
]iue  !  —  hi !  hi!  Par  le  contraste  des  deux  timbres,  aïe  !  —  ouah  !  —  ouin  ! 

—  ah!  ouiche  !  produisent  un  effet  dissonant  tout  spécial. 

Les  sons  graves  inspirent  la  solennité,  le  sérieux,  la  tristesse,  comme  le 


(i)  C'est  à  l'effet  pliysio-psvchologiquc  de  leur  couleur  que  les  fleurs  doivent  leur  plus  grand 
charme.  Qu'on  se  rappelle  tel  parterre  tout  blanc,  tout  rouge,  tout  jaune  ou  tout  bleu  au  mi- 
lieu d'une  pelouse.  Les  vitraux  de  nos  cathédrales,  par  exemple  les  rosaces  de  Xotrc-Dame, 
doivent  leur  beauté  à  leurs  couleurs. 

(2)  C'est  là  une  simple  comparaison,  fondée  sur  une  réelle  analogie,  et  elle  n'a  rien  à  faire 
avec  l'audition  colorée.  Ce  phénomène  existe  bien,  mais  il  est  individuel.  Il  s'explique  par  ce 
fait  que  les  sensations  de  l'ouïe  peuvent  éveiller  dans  les  centres  cérébraux  des  autres  sens 
des  sensations  qui  leur  correspondent  par  la  qualité,  l'intensité  et  le  ton  :  c'est  ce  qu'on  appelle 
syneslhésie.  V.  le  beau  sonnet  de  Baudelaire,  Correspondances  :  «  Les  parfums,  les  couleurs 
et  les  sons  se  répondent  ».  L'audition  colorée  a  été  étudiée  par  les  physio-psychologues  ;  v.,  par 
exemple,  J.  Clavière,  L'audition  colorée.  Année  psychologique,  ^  .  1896,  p.  161  et  suiv.;  F.  Suarez 
de  ^lendoza,  L'audition  colorée,  2"=  éd.,  Paris,  1899.  —  Parmi  les  cas  de  syneslhésie,  le  plus  cu- 
rieux est  probablement  celui  de  coltc  étudiante  américaine  qui  est  affligée  d'audition  gustative 
(v.  A.  II.  Pierce,  Gustalory  Audition,  Aneric.  Journ.  of  PsychoL,  WIII,  1907,  p.  34l  et 
suiv.). 
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noir  ;  les  sons  clairs  ou  aigus,  la  bonne  humeui',  la  gaieté,  lallégrcsse, 
la  joie  de  vivre,  comme  le  blanc  lumineux.  Ainsi  s'oppose  ou  à  c. 

Quand  le  son  fondamental  est  pur  ou  accompagné  seulement  d'harmo- 
niques peu  élevés,  comme  dans  les  (lûtes  et  dans  les  jeux  de  (lûtes  de 
l'orgue,  c'est  également  un  sentiment  de  calme  et  de  gravité  qui  s'en 
dégagepour  nous  (i).  De  mrme  encore  avec  07<.  Plus  les  harmoniques  sont 
à  la  fois  aigus  et  intenses,  coinm(>  on  le  remarquera  en  comparant  entre 
eux  les  diverses  instruments  à  archet,  plus  les  sons  animent,  excitent, 
exaltent  :  c'est  le  cas  pour  a  clair  et  pour  c  ;  pour/  également,  mais  avec 
une  dilïerence  marquée,  qui  tient  à  I  acuité  extrèriie  et  presque  dissonante 
de  la  résonance  dans  cette  dernière  vovelle  (:>). 

Si  l'on  dit  sur  une  note  grave  des  sons  de  timbre  aigu  (/'),  ou  inversement, 
les  effets  se  combattent,  et  notre  sensibilité  est  comme  tiraillée  plus  ou 
moins  douloureusement  :  il  en  résulte  une  sensation  de  malaise,  d'inquié- 
tude, de  mélancolie,  d  cxacerbation,  d'exaltation  fébrile.  On  voit  que  la 
liaufeur  de  la  note  attribuée  aux  voyelles,  dans  le  chaut  ou  dans  le  dis- 
cours, en  lait  valoir  le  timbre  par  analogie  ou  par  contraste  :  elle  joue  à 
cet  égard  le  même  rôle  que  les  effets  de  lumière  et  d'ombre  sur  les  couleurs 
—  il  y  f»  des  timbres  «  éclaircis  ».  des  timbres  «  rabattus  de  noir  ».  La 
\'aleur  des  timbres  dépend  aussi  de  leur  juxtaposition. 

Tout  son  qui  combine  un  timbre  aigu  et  un  timbre  grave,  noti'e  ii  (3) 
ou  notre  eu  (/j)  par  exemple,  ou  bien  \  u  anglais  de  eut,  produit  aussi  une 
impression  complexe,  soit  ([ue  les  effets  s'unissent  harmonieusement, 
comme  dans  le  cas  du  vert  (v.  5;  3o),  soit  plutôt  qu'ils  se  contredisent, 
comme  dans  le  cas  du  violet  (5),  suscitant  une  disposition  plus  ou  moins 
vaoue  à  l'anxiété,  au  désir  troublé  ou  languissant. 

La  puissance  du  timbre  est  renforcée  par  l'Intensité.  Les  phonèmes 
agissent  donc  sur  nous  en  raison  de  leur  intensité  spécKlque,  de  leur 
sonorité.  Nous  savons  qu'à  ce  point  de  vue  les  vovelles  l'emportent  sur 
les  consonnes,  et  \a  sur  tous  les  autres  sons  du  langage  :  \a  grave  donne 
une  impression  de  majesté,  d'énergie  calme,  de  robustesse;  Y  a  clair,  de 
force  joveuse  et  d  entrain  —  on  pourrait  le  comparer  au  jaune.  Ce  sont 
les  vovelles  des  syllabes  accentuées  (pii  produisent  le  plus  d'edet.  puisque 
l'accent  eu  renforce  le  timbre.  D'ailleurs,  par  suite  de  la  mollesse  progres- 
sive de  l'articulation,  qui  l'a  rendu  de  plus  en  plus  (lou,  celui  des  vovelles 

(i)  Le  son  delà  flûte  rappelle  à  M.  Albert  Lavignac  la  couleur  bleue,  le  bleu  céleste  (La 
Musique  et  les  Musiciens,  9<=  éd.,  Paris,  190O,  p.  212). 

(2)  Prononcé  sur  solj,  il  a  une  forte  résonance  correspondant  au  26'-'  ou  au  29^'  barinoniquede 
celle  note  (Ilermann,  PyZ(ï;7er's  .trc/i/i,',  LXXIV,  1899,  p.  2"i|),  c'est-à-dire  à  im  peu  plus  de 
mi^g  ou  à  un  peu  moins  de  fajj:,;.  Elle  est  encore  renforcée  par  la  résonance  de  l'oreille,  qui 
«  favorise...  tessons  voisins  du  soi,;  »  (\  iolle,  Cours  de  physique.  H,  i''"  partie,  Paris,  1888, 
p.  285  ;  cp.  Helmlioltz,  /.  c,  p.  /jio,  où  il  faut  lire  sol^,  fa^,;  et  la  [5g,  le  traducteur  s'élanl 
trompé  d'une  octave,  comme  le  montrent  les  tableaux  de  la  page  28).  —  Le  soh  est  d'ailleurs 
une  note  extrêmement  grave,  même  pour  une  voix  d'iiomme. 

(3)  Qui  combine  le  timbre  de  notre  i  avec  celui  de  notre  ou. 

(4)  Qui  combine  le  timbre  de  notre  é  ou  e  avec  celui  de  notre  ou  ou  de  notre  0. 
(ô)  Combinaison  du  rouge  et  du  bleu  (cp.  ^  3o). 
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inaccentuées  s'est  souvent  atténué  dans  beaucoup  de  langues,  telles  que 
l'anglais,  et  réduit  k  des  teintes  neutres  :  c'est  comme  un  fond  gris,  sur 
lequel  ressortent  avec  un  rythme  varié  les  nuances  éclatantes  ou  sombres, 
chaudes  ou  froides,  des  voyelles  accentuées  (i). 

§  32.  Chaque  langue  a  un  timbre  général,  qui  dépend  du  timbre  parti- 
culier de  ses  divers  phonèmes.  Il  tient  aussi  à  toutes  les  qualités  du  son 
qui  privent  modifier  ce  timbre  :  à  l'articulation  plus  ou  moins  nette,  à  la 
hauteur  plus  ou  moins  élevée,  à  l'intensité  moyenne  plus  ou  moins  grande, 
à  l'accentuation  plus  ou  moins  énergique  qu'adopte  dans  sa  prononciation 
ordinaire  le  peuple  qui  la  parle.  En  anglais,  les  phonèmes  sont  plus  in- 
stables qu'en  français,  les  consonnes  plus  fortes  et  plus  nombreuses,  les 
sons  inaccentués  plus  réduits,  l'articulation  moins  nette  et  moins  ferme, 
mais  aussi  plus  souple,  le  son  un  peu  plus  aigu  (2),  l'intensité  moyenne 
un  peu  moins  considérable  (2),  et  l'accentuation  plus  inégale,  c'est-à-dire 
plus  énergique.  A  moins  qu'ils  ne  soient  très  harmonieux  et  se  rapprochent 
de  ceux  qui  nous  sont  familiers,  les  timbres  d'une  langue  étrangères  pro- 
duisent sur  nous  relativement  peu  d'effet;  nous  n'en  saisissons  pas  la  valeur 
ni  surtout  les  nuances  parfois  très  nombreuses  et  très  marquées.  Il  en  est 
de  même  de  la  musique  :  la  nôtre  ne  dit  pas  grand'chose  à  un  Chinois,  et 
la  sienne  nous  laisse  presque  toujours  froids. 

§  33.  Il  V  a  en  tout  pays  de  grandes  différences  entre  individus.  Cha- 
cun de  nous  peut  varier  dans  certaines  limites  le  timbre  de  sa  voix,  mais 
il  y  en  a  toujours  un  qui  domine  dans  sa  prononciation  ordinaire  et  qui  la 
caractérise  en  modifiant  d'une  manière  caractéristique  le  timbre  des  pho- 
nèmes. La  voix  de  l'homme  ne  ressemble  pas  à  celle  de  la  femme  ou  de 
l'enfant:  elle  va  mieux  aux  timbres  graves,  moins  bien  aux  autres.  Les  voix 
sont  claires,  sombrées,  blanches,  sonores,  grêles,  criardes,  éraillées, 
pâteuses,  enrouées,  rauques,  sourdes,  caverneuses,  sépulcrales.  Il  n'est  pas 

(i)  Ces  pages  écrites,  j'ai  relu  le  fameux  sonncl  de  Rimbaud,  Les  Voyelles,  (1871);  les  im- 
pressions de  l'auteur  correspondent  à  peu  près  aux  impressions  décrites  ci-dessus.  Il  en  est  de 
même  de  l'article  de  M.  Clavière  sur  l'audition  colorée  (v.  p.  18,  note  2)  et  des  remarques  de 
M.  Lavignac  sur  le  timbre  des  divers  instruments  (/.  c,  p.  17,  note).  Chez  les  personnes  su- 
jettes à  l'audition  colorée,  il  y  a  des  «  diversités  individuelles  »,  mais  les  enquêtes  faites  en  pays 
de  langue  allemande  et  en  pays  de  langue  française  révèlent  une  concordance  générale  dans  l'as- 
sociation des  couleurs  aux  timbres  des  voyelles  :  «  i  est  de  préférence  blanc  ou  rouge  «,  «  u  vert 
ou  brun  »,  etc.  Dans  la  grande  majorité  des  cas,  i  et  c  correspondent  à  des  couleurs  claires 
(rouge,  blanc,  etc.),  u  et  ou  à  des  couleurs  sombres,  n  et  0  à  des  couleurs  intermédiaires  ou  bien 
tantôt  à  des  couleurs  plutôt  claires,  tantôt  à  des  couleurs  plutôt  sombres  ;  il  ne  faut  pas  oublier 
qu'il  y  a  plusieurs  sortes  d'e,  d'à,  d'o,  etc.,  et  que  le  timbre  peut  être  modifié  par  la  hauteur, 
l'accentuation,  les  sons  voisins.  Certaines  couleurs  (le  rouge,  le  jaune  et  le  blanc)  reviennent 
plus  fréquemment  que  les  autres,  «  avec  comme  couleur  favorite  le  rouge  dans  le  pays  de  langue 
française,  le  jaune  dans  le  pays  de  langue  allemande  »  (Clavière,  l.  c,  p.  170).  «  Les  consonnes, 
prononcées  séparément,  éveillent  presque  toujours,  lorsqu'elles  en  éveillent  une,  une  teinte 
plate,  terne,  grisâtre,  achromatique  »  (/6.).  —  On  a  aussi  relevé  chez  les  aveugles  par  accident 
des  cas  nombreux  d'audition  colorée  (v.  Philippe,  Reoue  scientifique,  3o  juin  i8y4,  p.  8û6).  — 
Pour  en  revenir  au  timbre  des  phonèmes,  je  puis  renvoyer  à  ce  qu'en  écrit  Diderot  dans  son 
salon  de  1767.  V.  aussi  .M.  Gramraont,  Le  Vers  Français,  Paris,  igoJi,  p.  194-214  (voyelles) 
et  210-272  (consonnes). 

(2)  Je  i^arlc  de  la  conversation  des  gens  bien  élevés. 
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besoin  de  beaucoup  d'attention  pour  observer  l'impression  que  produisent 
sur  nous  tous  ces  différents  timbres. 

L'éducation  et  l'habitude  jouent  un  grand  rôle  dans  la  prononciation. 
Quand  on  parle  plusieurs  langues,  il  arrive  souvent  que  les  articulations 
de  ces  langues  s'influencent  réciproquement,  si  bien  que  dans  aucune  on 
n'articule  exactement  (i). 

§  34-  Le  sentiment  et  en  particulier  le  degré  d'énergie  ordinaire  ou 
momentané  influent  évidemment  sur  la  contraction  des  muscles  du  larynx 
et  de  la  cavité  bucco-nasale  ;  chacun  de  nous  a  même  un  tonus  muscu- 
laire spécial,  qui  augmente  ou  diminue  suivant  l'état  de  santé  et  les 
émotions  diverses.  Comme  la  précision  et  la  vigueur  de  l'articulation 
tiennent  surtout  au  degré  de  contraction  des  muscles  vocaux,  elles 
dépendent  du  tempérament  et  des  variations  de  la  sensibilité,  aussi  bien 
que  la  coordination  des  mouvements  phonateurs.  Toute  espèce  de  trouble, 
tel  que  la  nervosité,  la  rapidité  de  lélocution  chez  une  personne  excitable, 
les  empêche  ou  tout  au  moins  les  diminue  (2). 

Une  articulation  nette  et  ferme  exprime  la  décision,  l'assurance,  le 
commandement,  la  fierté  (ton  cassant,  ton  tranchant);  une  articulation 
confuse  et  molle,  en  rendant  les  sons  flous  et  indécis,  traduit  lindé- 
cisioii,  la  timidité,  le  découragement.  1  humilité,  lahonte(3).  Quant  au 
timbre  général  de  la  prononciation,  il  a  des  nuances  innombrables,  dont 
on  peut  se  faire  une  idée  par  les  explications  des  paragraphes  précédents. 
Un  timbre  clair  décèle  ordinairement  la  gaieté  ;  un  timbre  aigu,  les 
émotions  vives,  telles  que  l'enthousiasme  ou  la  colère  ;  un  timbre  sombre, 
la  solennité,  la  tristesse,  le  mécontentement  ;  un  timbre  doucement  sonore, 
la  tendresse,  la  joie  intime;  un  timbre  voilé,  la  mélancolie;  un  timbre 
étouffé,  la  passion  contenue,  l'oppression  du  désir  (3). 

Les  voix  que  nous  aimons  le  mieux  à  entendre,  qui  gagnent  notre  svm- 
pathie  et  retiennent  notre  attention,  ce  sont  celles  qui  à  une  articulation 
nette  et  ferme,  mais  pourtant  souple,  unissent  un  timbre  à  la  fois  clair  et* 
sonore.    C'est  le  timbre  de  la  voix  de  femme  qui  produit  sur  l'homme  les 
impressions  les  plus  vives,  et  réciproquement. 

5:5  35.  Le  timbre  n'agit  pas  seulement  d'une  manière  directe,  mais  encore 
indirectement.  On  a  d'ailleurs  constaté,  par  des  expériences  de  physio-psy- 
chologie.  que  le  moindre  phénomène  moral  ou  physique,  une  pensée  qui 
traverse  l'esprit,  un  doigt  qu  on  remue,  all'ecte  à  un  degré  plus  ou  moins 
grand  les  muscles  du  Cfr-ur,  des  vaisseaux  sanguins,  de  la  respiialion,  du 
larynx,  des  glandes  sudoripares,  etc.  ('1).  Il  *-n  résulte  dans  le  fonctionnemeuL 

(i)  Cp.  :  «  Med  dcn  sammonlobnc  udlalo,  folk,  faar,  sorti  brugcr  flcre  sprog...  "  (Bj.  Tîjorn- 
son,  Fiskerjentcn,  Saml.  A  œrlicr,  IV,  Copenhague,   1901,  p.  120). 

(2)  Aussi  est-il  ridicule  de  dire  avec  impatience  aux  personnes  qui  articulent  mal  pour  ces 
raisons:  et  Mais  articulez  donc,  malheureux  !  »  On  obtient  le  résultat  oppose. 

(3)  Cp.  Paul  Passy.  Les  sons  du  français,  fx"  éd.,  Paris,  1890,  p.  34  et  suiv. 

(4)  Cp.  Scripture,  /.  r  ,  p.  290,  Sgo,  3g2  ;  P.  Zoneff  et  E.  Mcumann,  Ueber  Beçjleilerschei- 
nunrjen,  etc.,  dans  (VVundt)  Philos.  Studien,  XVIII,  igoS,  p.  i  et  suiv.;  Wcrner  Gent,  Vo- 
lumpiilscurven,  ib.,  XVIII,  1903,  p.  716  et  suiv.  ;  etc. 
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de  ces  organes  une  modification,  si  légère  soit-elle,  qui  réagit  sur  la  sensi- 
bilité par  transmission  nerveuse  et  par  augmentation  ou  diminution  de 
l'afflux  du  sang  au  cerveau.  L'influence  indirecte  des  sons  est  d'autant  plus 
grande  que  l'oreille  est  en  communication  immédiate  avec  le  mécanisme 
des  mouvements  corporels.  En  venant  de  l'oreille,  le  nerf  auditif  se  bifurque 
et  aboutit  d'une  part  au  centre  acoustique,  de  l'autre  aux  centres  de  l'inner- 
vation motrice  (i).  C'est  l'oreille  interne,  en  outre  —  par  ses  canaux  semi- 
circulaires,  où  se  rendent  certains  filets  du  nerf  auditif  —  qui  nous 
renseigne  sur  la  situation  de  notre  corps  dans  l'espace  et  nous  permet 
ainsi  de  garder  l'équilibre  (2).  N'est-ce  pas  en  partie  pour  cette  raison  que 
des  sons  trop  aigus  nous  donnent  une  espèce  de  vertige  ?  Enfin,  ces 
canaux  exercent  aussi  une  action  considérable  sur  la  contraction  de  nos 
muscles,  sur  nos  mouvements,  et  par  conséquent  sur  les  sensations  de  toute 
sorte  qui  en  résultent,  sensations  cœnesthésiques  (3)  et  sensations 
spéciales  (/^). 

§36.  Indirectement,  donc,  aussi  bien  que  directement,  les  sons  agissent 
puissamment  sur  notre  sensibilité,  bien  plus  puissamment  que  les  excita- 
tions des  autres  sens  —  saveurs,  parfums,  couleuis  elles-mêmes  —  mais 
avant  tout  les  sons  de  la  voix  humaine (5).  Cela  se  comprend.  Qu'on  rap- 
proche deux  diapasons  semblables  et  qu'on  en  fasse  vibrer  un,  l'autre 
se  met  aussi  à  vibrer  (6).  De  même  les  sons  de  la  voix  humaine  nous 
communiquent  les  émotions  qu'ils  traduisent  par  leur  timbre,  leur  hau- 
teur, leur  force  et  leur  rapidité,  comme  par  les  associations  multiples  qui 
s'y  rattachent  diversement  dans  les  diverses  langues  et  dans  les  divers 
milieux. 

C'est  ainsi  également  qu'agit  la  bonne  harmonie  imitativc  :  elle  rend 
des  impressions.  Peut-être  aussi  précise-t-clle  parfois  le  caractère  de  leur 

(i)  V.  Wiimlt,  Phys.  Psych.,  1,  p.  180  et  suiv.,  278,  otc. 

(2)  V.  ib.,  II,  p.  ^83  et  suiv.  C'est  Flourens  qui  l'a  dcmonlré,  en  1828  (v.  ses  Recherches  ex- 
périmenlales  sur  les  propriétés  et  les  fonctions  du  système  nerveux,  a"  éd.,  Paris,  18^2).  «  Chez 
l'homme  une  lésion  des  canaux  demi-circulaires  donne  le  vertige  «(Caustier,  Anatomie  etphysio- 
lofjie  animales  et  végétales,  Paris,  i^ofi,  p.  209). 

(3)  Sur  la  cœncsthésie,  V.  HoUViing,  Psycholo(jie.  Irad.  franc.,  ji.  i:!^,  iSo,  298. 

(-'l)  Sur  les  canaux  semi-circulaires,  v.  de  Cvon,  Dos  Ohrlabyrinth,  Hcrlin,  IQ08.  F>'anleur, 
reprenant  et  complétant  les  expériences  de  Flourens,  a  étahli  que  les  lésions  ou  l'ablation  de  ces 
canaux  provoquent  des  troubles  motem's  très  graves,  en  particidier  des  mouvements  désordonnés 
dans  le  plan  du  canal  blessé  ou  enlevé.  Il  en  conclut  que  nous  devons  à  ces  canaux  la  connais- 
sance des  trois  directions  ou  dimensions  cl  la  notion  de  l'espace.  D'après  lui,  en  outre,  les  oto- 
kyslcs  (ou  sacs  du  vestibule  de  l'oreille  interne),  l'utricule  et  le  saccule,  régleraient  l'innervation 
de  tous  nos  mouvemi^nts,  et  l'excitation  (sxtérieure  des  canaux  comme  des  olokvstcs  serait  due 
aux  ondes  sonores.  Sur  ces  diverses  conclusions,  rpii  semblent  un  peu  lu'itives,  v.  II'"  Partie, 
p.  21,  note  I,  et  p.  52,  note  4-  ÎM-  de  Cvon  réfute  la  théorie  de  ÎMM.  Mach  et  lireuer,  qui 
voient  dans  les  canaux  semi-circulaires  l'organe  du  «  sens  statique  »,  du  sens  de  l'équilibre.  11 
combat  aussi  l'hypollièsc  de  M.  Ewald,  qui  en  fait  le  régulateur  du  tonus  musculaire.  A  ces 
deux  points  de  vue,  l'action  des  canaux  semi-circulaires  ne  serait  qu'indirecte. 

(5)  Cp.  Aristote,  Problèmes,  XIX,  29. 

(6)  V.  n'importe  quelle  physique,  par  exemple  VioUe,  Cours  de  physi'jiie.  II,  i''^  partie, 
p.  280.  Deux  horloges  voisines,  les  cordes  d'une  contrebasse,  etc.,  s'influencent  étralement  (iTi., 
p.  28/I). 
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cause  extérieure  ;  mais  elle  ne  cherche  pas  à  la  reproduire,  ce  qui  serait 
une  tentative  aussi  vaine,  en  général,  que  ridicule  par  son  échec  (i). 

Ce  qu'expriment  par  eux-mêmes  les  sons  de  la  voix  humaine,  ce  sont 
les  mouvements  de  la  sensibilité  humaine.  x\ussi  les  instruments  qui  y 
réussissent  le  mieux  après  elle,  ce  sont  justement  ceux  qui  lui  ressemblent 
le  plus  par  leur  timbre,  le  violon,  par  exemple,  comparé  à  la  flûte  ou  au 
filre  (2). 

D.  —  PROSE,  POÉSIE  ET  CHA^T. 

§  87.  Jusqu'ici  je  n'ai  parlé  que  du  langage  ordinaire.  Voyons  ce  qui  se 
passe  dans  la  poésie  et  dans  le  chant. 

Le  chant  défigure  en  général  les  articulations.  En  outre,  s'il  prolonge 
les  voyelles,  ce  n'est  pas  pour  en  laire  mieux  ressortir  le  timbre  :  il  le 
dénature  souvent  plus  ou  moins  par  le  choix  de  notes  dont  la  hauteur  est 
en  désaccord  avec  les  résonances  fixes  des  phonèmes.  Il  s'ensuit  fatalement 
que  l'auditeur  a  quelque  peine  à  reconnaître  les  mots  et  à  comprendre  le 
texte (3). 

Dans  la  diction  poétique,  au  contraire,  on  articule  avec  plus  de  netteté 
qu'en  prose,  on  prononce  les  sons  avec  plus  de  soin.  On  prolonge  les 
voyelles  pour  en  faire  mieux  ressortir  le  timbre,  pour  mieux  mettre  en 
valeur  ces  accords  naturels  et  familiers.  L'effet  en  augmente  donc.  Il 
s'accroît  encore  par  leur  répétition  sous  forme  de  rimes,  d'assonances, 
d  allitérations,  de  consonnances  :  l'impression  fugitive  se  transforme  en 
impression  dominante,  d  autant  que  l'homophonie  est  mise  en  relief  par 
l'accent.  Je  dois  ajouter  que  ces  remarques  s'appliquent  au  chant  quand  la 
mélodie  s  accorde  avec  le  timbre  des  sons,  comme  dans  beaucoup  de 
chansons  po|)ulaires;  dans  la  musique  savante,  c'est  malheureusement  une 
exception,  sauf  chez  Gluck  et  Wagner. 


E.  -  LES  SO.NS  DE  LANGEAIS. 

t;  38.    Dans    une   prosodie,    on    ne    [)eul   guère    étudier   les    phonèmes  au 

(i)  La  miisiqiir  instniincntali'  clic-rurinf;  ne  saurait  guèn^  niioii\  y  réussir:  croit-on  qur, 
flaiis  une  symplionic,  des  coups  «l'arcliel  ou  mèriuî  des  éclals  de  tromboiu;  puissent  imil(;r  le  Ira- 
cas  du  tonnerre  ou  le  vacarme  d'une  bataille  ?  Sur  tous  ces  points,  je  suis  donc  loin  de  partager 
les  vues  de  M.  Cjombarieu  (v.  Les  rapports  de  In  Musique  cl  de    la  Poésie,  Paris,   189.3,  p.  •iO(S). 

(2)  L'elTet  direct  des  sons  du  langage  sur  la  sensibilité  a  été;  reconini  expressément  par  les 
Hindous  (v.  Regnaiid,  Im  lihélorli/iie  sanscrite,    Paris,    i88'i,   |).    81,    i53,   2.33),  par   les  Grecs 

(Dion  Chrvsoslome,  à  propos  d'llom«'re,  v.  Egger,  Histoire  de  lu  rrltiijue  chez  les  Grecs,   p.    2-3 

—  Longin,  V.  Rhétorique,  ^  18  et  IÇ)  —  Socrate,   d'après  Platon,  dans  le.  Cralylc,  v.  Irad.   Sais- 
>el,  p.  202,  29A   et  suiv.,   3o6)  et  par  les   modernes  (Diderot,    v.    Salon  de    ijOy  —   Condillac 

—  Marmontel  —  I^aharpe  —  Ijamartiiif;  —  'II1.  (i.iutier,  v.  Xotlce  sur  Baudelaire,  p.  ^fi  —  poètes 
décadents,  etc.) 

(3)  «  In  singing  tbey  (i.  c.  the  vowels)  hâve  to  be  sustained  at  a  steady  pilcli  and  w  illi  a 
steady  qualily,  and  tbc  car  consequently  rapidly  fails  to  recognizc  any  particular  vowcl.  »  A.  J. 
Ellis,  Speech  in  Somj,  Londres  (sans  date),  p.  3n.  Gp.  ^^'undl,  /.  c,  11,  p.  o8.'|. 
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point  de  vue  des  effets  qu'ils  doivent  à  la  diction,  mais  seulement  au  point 
de  vue  de  leur  timbre  propre.  Encore  dois-je  me  borner  à  une  simple 
classification.  On  ne  peut  se  fonder  à  cette  fin  que  sur  le  mode  de  production, 
qui  seul  est  bien  connu  et  facile  à  expliquer.  Il  faut,  d'ailleurs,  avoir  recours 
à  une  transcription  phonétique  :  on  sait  que  l'orthographe  anglaise  ne 
représente  pas  du  tout  la  prononciation  actuelle.  J'adopte  avec  quelques 
changements  la  transcription  de  M.  Sweet  ou  plutôt  celle  de  l'Association 
phonétique  internationale  (i).  Je  la  mets  toujours  entre  crochets  [  ]. 
La  prononciation  indiquée  est  celle  du  sud,  plus  exactement  celle  de 
Londres  (2). 

I.  —  VOYELLES  ACCENTUÉES. 
§  89.   On  peut  les  diviser  en  quatre  catégories  : 

1"  Voyelles  brèves. 

fcit      met     fit     loi     put     eut 
\firt     met     ft     ht     put     lnl\ 

2"  Voyelles  longues. 

Rem.  —  [:]  indique  que  le  son  précédent  est  long. 

farm       firm        form 
[fa:  m     fa:  m     /■'.'/// 1 

3"  Diphtongues 
(toutes  décroissantes). 

Rem.  —  |w|  indique  que  la  vovellc  est  subordonnée  ii  une  autre  cl  no  forme 
pas  syllabe. 

fade     Medc     fne      lobe     pool       cube         /loùse     loud 
[feld      mijd      fnui      loi  h     puwl     UjusK'h      /i.)ï~        laïd\  (o) 

(i)  On  sait  que  la  traiisrriplioii  de  V Association  phonétique  internationale  ne  diffère  que  très 
peu  de  celle  de  M.  Sweet.  Celle  que  j'emploie  se  rapproche  cgalemcnl  de  lime  el  de  l'aulre. 
Elle  ne  s'éloigne  guère  de  la  seconde  qu'en  remplaçant  0  par  ^i.  La  transcription  de  M.  l'abbé 
Rousselot  serait  plus  commode  pour  les  Français,  el  clic  indique  plus  facilement  certaines 
nuances  (p.  ex.  ô  ouvert,  o  fermé,  o  moyen)  :  mais  on  s'y  sert  à  cet  effet  d'accents  qui  se  con- 
fondraient avec  les  signes  do  l'accentuation  et  de  l'intonation.  —  Si  la  transcription  phonétique 
effraye  le  lecteur,  il  pourra  ne  pas  s'en  préoccuper,  à  condition  qu'il  possède  une  connaissance 
"réfléchie  delà  prononciation  anglaise;  mais  il  lui  faudra  beaucoup  plus  d'attention  pour  suivre 
mon  expose. 

(2)  Pas  le  Cockney  English,  cela  va  sans  dire.  —  A  presque  tous  les  points  de  vue,  je  suis  les 
indications  de  M.  Sweet. 

(3)  Je  mets  ici  les  sons  composés  [ij,  uw\,  parce  que  le  second  élément  est  plutôt  une  voyelle 
très  fermée. 
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^°  Diphtongues  impropres  (v.  §  29). 

Rem.  —  Ces  diphtonf^ues  se  décomposent  d  ordinaire  en  deux  svllabcs  plus 
ou  moins  distinctes,  dont  la  première  est  brève.  Je  ne  mets  donc  pas  \y\ 
sur  la  vovelle  affaiblie. 

faj'e        mere{\)fire        lorc       poor        cure        sour 
[fzd  mid  faïd        ha         pio         hjiio       saïd\ 

Lorsqu'une  consonne  s'ajoute  dans  la  prononciation  aux  mots  terminés 
par  [od\,  cette  diphtongue  est  remplacée  par  [i;]  :  store  \stôd\,  mais  stored 
\sto:d\  ;  more  [wJ^],  mais  more  ink  \jn5:r  iijl<\. 

§  [xo.  Remarques  générales.  —  1.  Les  voyelles  appelées  brèves  sont 
en  réalité  à  moitié  longues  [•]  avant  une  consonne  voisée  non  suivie  d'une 
vovelle  inaccentuée.  Cp.  bat  \bcet:\  et  bod  \bir.^d^^^. 

II.  Les  vovelles  appelées  longues  ne  le  sont  qu'à  moitié  avant  les  conson- 
nes invoisées  non  suivies  d'une  vovelle  inaccentuée.  Cp.  Iieart  \ha-l\  cl 
hard  [^lia:d\. 

III.  Les  diphtongues  sont  longues  et  demi-longues  dans  les  mêmes 
cas  que  les  «vovelles  longues».  Cp.  rose  |/or-]  et  roast  yroLst\.  Avant  les 
vovelles  inaccentuées  \d]^  et  [/],  les  diphtongues  tendent  à  s'abréger  et 
même  à  perdre  leur  second  élément.  Avant  |a|,  il  disj)araît  complètement 
dans  \ij,  ou,  ?/i^']  ;  re(d  [/7'c;/|,  iJieatre  \fi,iia\,  fluent  \jluont\.  Dans  la  pro- 
nonciation Aulffaire  ou  tout  au  moins  familièic.  il  en  est  souvent  de  même 
avant  |/|,  suiiout  pour  |//n',  o\\  :  doinv:  \dinij\.  blitisli  \bluii  |.  blo^vini^  \blonj\  ; 
cp.  sue,  pnrsnin^',  piirsiier.  [;</|  se  change  assez  souvent  en  |t(]  dans  violet 
\i'ahl/t,  i'aalit\.  Je  viens  de  rappeler  qu'à  |.>;|  dans  /f/o/-e  iiik  | ///.).•/•  /;;/>•  | 
correspond  [J^l  dans  moi-e  \mjà\.  On  peut  dire  que  jusqu'il  un  certain  poini 
«  uocalis  ante  uocalem  corripitur  »  (t?).  Ce  phénomène  semble  avoir  été 
remarqué  par  Abraham  Tucker  (o)  et  par  Charles  Bagot  Cayley  (/))• 


//  _  \())i:lli:s  i^accemlees. 

l"  \  OYELI.ES  simples    l.T   nilMlToNGUES  DKGKOISSANTES. 

s;   'x\  ■   Les  voyelles   des    svllabcs    inaccentuces    se    sont    jiour    la    phiparl 

Ti)  Parle  triomphe  do  l'inlonsiU;  naturelle,  car  [/,»]  se  prononce  souvent  ('<?.],  qu'on  tran- 
scrit d'ordinaire  \js:\. 

(•>.)  C'étail  la  règle  en  vieux  norrois.  V.  'Sorccn,  AUhliindischc  uiul  Allnnrwegisclic  Graminalik, 
1  éd..  Halle,  I()(j3,  J;  12^, et  cp.  ^  120  et  suiv.;  'Sic\crs,  AUoermanisclie  Melrik,  Halle,  i8f)3,  i;  07, 1. 

(.i)    l  ocnl  Sounds  by  Edward  Scarch  (=^  Abraham  Tucker),   177'î,  |).  Ç)C\  et  suiv. 

(4)  Remarks  and  Experimenls  on  Enrjlish  Hexainelers,  dans  Philoloffical  Sociely's  Transactions . 
Berlin,  1861-2,  Part.  I,  p.  67-Sj.  —  Excepté  dans  le  chapitre  de  la  durée,  je  ne  tiendrai  pas 
compte  de  ces  nuances,  qui  sont  indiquées  par  le  voisinage  de  la  voyelle,  et  je  transcrirai  : 
[bêed,  ka:l,  duwir)]. 
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réduites  à  un  son  faible  et  neutre,  en  partie  murmuré,  [5],  comme  dans 
alone  \dloûn\.  e  et  surtout  i  (})  ont  plus  souvent  un  autre  son,  presque 
aussi  faible,  [/],  comme  dans />«(>•  \piti\-,  added  \sedid^. 

%  hi.  Cependant,  la  plupart  des  sons  accentués  se  trouvent  aussi  en  syl- 
labe inaccentuée,  surtout  dans  une  diction  soignée,  comme  doit  l'être  en 
général  celle  des  vers  ;  mais  ils  sont  alors  presque  toujours  plus  ou  moins 
affaiblis  et  inclinent  vers  [5],  ce  que  j'indique  par  un  tréma:  procure 
[prokjua,  proùkjiid],  violence  \{>nÏ3lans,  vaïalëns,  vaï6lens.\,  abstracl  [œbstrœki 
xbstrceht].  Les  diphtongues  tendent  à  perdre  leur  second  élément:  windovv 
[viùndô,  windôû,  windov],  value  \vselju,  vseljûw,  vxljuw\. 


2"  Diphtongues  croissantes. 

§  /i3.  Il  existe  un  nombre  assez  considérable  de  diphtongues  croissantes, 
qui  souvent  se  dédoublent  en  poésie  (diérèse^,  tandis  qu'en  prose  le  pre- 
mier élément  tend  à  devenir  consonne:  Indian  [indldn,  indidn,  indj'dn], 
Christian  [kristïdn,  kristwn,  krisfjàn\. 

Timbre  des  voyelles. 

§  [\'\.  Les  analyses  physiques  qu'on  a  données  jusqu'ici  des  voyelles 
anglaises  se  contredisent  sur  certains  points  (i)  et  elles  ne  sont  pas  com- 
plètes. Par  la  hauteur  caractéristique,  en  tout  cas,  les  voyelles  se  rangent 
dans  l'ordre  suivant,  la  première  à  gauche  étant  la  plus  grave  : 

[?<       u  o       ô  a  a        œ      e      i  i\ 

pool  put  {p,^  lot  forni  farni   aisle  fat  met  fit  (j2)  Mede. 

On  trouvera  dans  les  Principes  de  Phonétique  expérimentale  de  INI.  l'abbé 
Rousselot  (I,  p.  198)  la  liste  des  sons  partiels  que  Helmholtz,  Kœnig  et 
Preece  attribuent  aux  vovelles  anglaises.  Voici,  d'après  Preece,  ceux  de 
H  (3): 


et  ceux  de  \i\  : 


uto  dr     ut^  -f-     solj  dz     ul.,  — 


ut,  rh:     ut,  —     ul^  —     uto 


(i)  Cela  tient  sans  doute  on  pranJo  partie  à  des  prononciations  diffcrenles:  la  moindre  va- 
riation de  timbre,  de  hauteur  et  d'intensité  entraîne  une  difTérencc  dans  la  composition  de  la 
voyelle.  En  outre,  il  est  à  peu  près  impossible  que  les  appareils  inscripteurs  et  enregistreurs  ne 
modifient  pas  au  moins  quelque  peu  le  timbre  ou  son  tracé  ;  cette  remarque  s'applique  aussi  aux 
flammes  manométriqucs. 

(3)  [u],  [/]  sont  plus  ouverts  et  plus  relâchés  dans  put,  fil  que  dans  pool.  Mcdc  ;  quand  il  en 
sera  besoin,  j'indiquerai  ces  nuances  par  des  caractères  de  type  difTérciil. 

(3)  ■+■  veut  dire  intense,  zh  assez  intense  et  —  faible. 
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Pour  le  [aï]  de  /,  M.  Scripture  donne  entre  autres  la  notation  suivante (i)  : 


^^^^^S 


s^- 


ES 


La  note  la  plus  grave  représente  le  son  des  cordes  vocales  ;  dans  [a],  elle 
s'élève  par  degrés  du  mi,  au  sio,  pendant  que  les  résonances  se  maintien- 
nent à  la  même  hauteur  (ré  3,  la,,).  On  remarquera  que  la  résonance  du  [/| 
affaibli,  sans  doute  [c],  est  moins  aiguë  que  celle  du  [a]. 

Effet  acoustique  et  plirsio-psychologique. 

§  45.  L'analyse  que  je  viens  de  donner  dans  les  paragraphes  précédents 
(39-44)  permet  d'appliquer  aux  voyelles  anglaises  les  observations  générales 
de  la  subdivision  C  (§  3 1-36). 

///.  _  CO.YSO.VAE.S. 
s;  '\Ç).  On  peut  diviser  les  consonnes  en  trois  classes: 

1°  Occlusives  (v.  i;  2  3). 

Invoisées  :  pnt  \l>ii'l\,      tick     \tik\,      curl  yko:l\. 

Voisées  :  bat  |/Af7|,      Dick  \(Uk\,     girl  \i:;dU\. 

Hem.  1.  —  Les  occlusives  invoisées  sont  aspirées  (i;  'jJi,  Heni.^,  un  peu 
moins  qu'en  norvégien,  beaucoup  moins  ([ue  dans  l'allemand  du  sud  et 
surtout  qu'en  danois.  L'articulation  est  donc  un  [)eu  plus  molle  qu'en  fran- 
çais, et  la  force  du  souille  un  peu  plus  grande  (v.  s;  24»  Rem.,  et  §  26). 

Re/n.  2. —  Dans  les  occlusives  voisées,  suivant  qu'elles  sont  initiales  ou 
linales,  la  vibiation  des  cordes  vocales  commence  ou  s'arrête  h  peu  près  à 
1  explosion.  Cp.  /jad  au  français  Rade.  —  .\j)it's  une  constrlctive,  elles  ne 
soni    que  chuchées  (v.  !:;  2 '1 ,    lie/ii.):  cp.  raised,   /-a^^ed  'n  had. 


2"   CoNsmuTiVES  (v.  J5   23). 
Invoisées  : 

/''//    \f'i'l\-      thin    \fin\,      said    |.sv7/*/|,      Ashr/r  [.''p],      hot  \/iJt]. 
Voisées  : 

vaf  [t^r'fVJ,      this  \dis\.       Zcnd  |;;''//^/|.      azuré     \!ey)\  (2). 

(i)  Eléments  of  E.rp.  Plum..  p.  TiNS.  —  La  prononciation  est  celle  de  l'anglais  américain, 
(•.i)  Je  n'ignore  pas  rpj'on  fiil  plutôt  [e'(5a]. 
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Rem.  3.  —  Suivant  qu'elles  sont  initiales  ou  finales,  les  constrictives  voi- 
sées  se  dévoisent  au  commencement  ou  à  la  fin.  Après  une  occlusive 
(voisée),  elles  sont  entièrement  chuchées.  Cp.  rosy,  rose,  beds;  azuré,  rouge 
\rmwi\,  rage,  \re"id-i\,  raged. 


3°  Semi-voyelles  (v.  §  2  5). 

Voisées  :  mat  [mset],  nick  \nik],  long^hy^, 

lot  \lot\,      rot  \rot\,   yacht  [yj/],  wet      [ive^]. 

Invoisées  :  plot  \pl^t^^,  trot  \ti\^t\,  piano  [pja:nôû^   whet  [<^'c^]  (i). 

Rem.  [\.  — Le[y]etle  [n'janglais  sont  le  plus  souvent  des  voyelles,  qu'on 
pourrait  aussi  bien  transcrire  par  [?,  »]  ou  même  quelquefois  par  [/,  û\. 

Rem.  5.  —  Aujourd'hui,  dans  le  sud  de  l'Angleterre,  [/•]  ne  se  prononce 
qu'avant  une  voyelle  (réellement  prononcée).  11  n'v  a  plus  de  dilTérence 
entre  father  et  farther,  colonel  et  kernel,  arms  et  a  uns,  calves  et  cari'cs, 
stalk  et  stork,  fort  et  fonght,  caught  et  court,  laivn  ellorn,  sauce  cl  source, 
often  et  orpJian,  à  peine  entre  fa  \fa:\  et  fir  \fa:,  f<>'>\-  Jlorsc  limc  avec 
cross  (prononcé  |A/\5;s]).  On  dit  Fa/-  East  \f<t:r  //iVJ,  juais  Far  West  \f(i: 
ivcsl\,  et  hetter  and  hetter  [bet^r  an  betà]  —  d'où,  par  analogie,  Indianian 
\ind'ic)mDn\,  mais  bien  souvent //?r//r/  office  \ind'ior  j:fis\. 

§  /j".  Remarques  générales.  —  Rem.  i.  Après  une  voyelle  brève  accenluéc 
(§  39,  i"),  les  consonnes  sont  longues  dans  les  cas  suivants: 

a.  Toute  consonne  vraiment  finale,  comme  |/.|  dans  pick  \pik:\  (cp. 
pick  it  up  \piFit\p\)  et  |/|  dans  b'ill  \brl-\  (cp.  b'dlow  \bilôu\  et  v.  §  /40,  I). 

b.  Toute  consonne  voisée  avant  une  autre  consonne  voisée,  comme  |/| 
dans  build  \bil:d\  (cp.  built  \b'dt\)  et  \n\  dans  pens  |/?e/2;~J  (cp.  pence 
\pens\).^ 

On  n'indique  pas  d'oi'dinaire  la  quantité  des  consonnes,  qui  est  soumise 
à  des  règles  simples  et  èi  peu  près  absolues.  Je  ne  la  noterai  qu'au  chapitre 
de  la  durée. 

Rem.  1.  Les  semi-voyelles  peuvent  former  syllabe.  \j\  et  |ir]  deviennent 
alors  dans  l'orthographe  /  et  00  ou  u,  dans  la  transcription  |/]  et  |//J.  Pour 
les  autres,  j'indique  par  |  1  |  le  caractère  svllabique  : 


cille  iiirldl 

lîrilon   lirilain 

(■hdsni 

rin  lltin 

\mcll\ 

\  briln  \ 

|/,vr;/;;l 

\ridm\ 

T,es  consonnes  svllal)iqucs  sont  un  peu  moins  frécjucnles  en  poésie  qu  en 
prose:  on  supprime  moins  souvent  les  vovelles  inaccentuées,  pai-  exemple 
à  peu  près  jamais  celle  de  niofs  tels  que  idol  [a/c/ô^,  aïdl\   (cp.    idic  [,//(//']. 

(1)  D'ordinairp.  on  prononrc  ii'hct  rxactrmpnt  commewel.  —  Dan?  plot,  trot  c[  surtout  piVno, 
les  semi-voycUe?  ne  sont  qu'à  demi  Hévoisces 


^9 


Timbre  et  effet  physio-psycliologiqiie  des  consonnes. 

§  48-  Oiï  n<^  s'est  presque  pas  occupé  de  décomposer  les  consonnes 
anglaises  en  leurs  sons  partiels. 

Comme  la  langue  est  en  général  tirée  en  arrière,  plate  et  plutôt  encore 
concave,  en  forme  de  cuiller,  certaines  consonnes  ont  un  timbre  léiièrement 
caverneux,  \l\  suitout. 

L'analvse  des  trois  derniers  paragraphes  permet  d  applli|iu'r  aux:  con- 
sonnes anglaises  les  obseivatlons  générales  des  subdivisions  B  (ï;  2G,  27)  et 
C(§3i-36)(i). 

(i)  On  Irouvora  à  rindcx  II,  G°,  la  liste  alpliabétique  do  tous  les  signes  dont  je  me  sers 
pour  transcrire  les  sons  de  l'antrlais  et  des  autres  langues.  J'ai  mis  en  tète  une  liste  des  signes 
diacritiques  qui  en  modifient  la  siLniitication. 


CHAPITRE   III 
LES    SYLLABES 


§  /(Q.  Si  l'on  prononce  dans  un  môme  cfloit  expirateur  chacun  des  grou- 
pes de  phonèmes  [ti/^z,  ma,  main,  amn],  on  s'aperçoit  qu'on  a  une  seule 
svllabe  dans  les  trois  premiers  et  deux  dans  le  dernier.  Ce  phénomène 
tient  à  la  sonorité  relative  des  phonèmes  successifs (v.  §  28)  :  il  n'y  a  qu'une 
syllabe  quand  la  sonorité  du  groupe  entier  est  décroissante  \am\, 
croissante  [/«a]  ou  croissante-décroissante  Yj7iam\,  deux  au  contraire  quand 
elle  est  décroissante-croissante  [(T/z^-*].  Autrement  dit,  il  y  a  autant  de 
syllabes,  dans  une  suite  de  sons,  qu'il  y  a  de  jnaximums  relatifs  de 
sonorité  (1).  On  pourrait  la  comparera  une  chaîne  de  montagnes:  autant 
de  sommets,  autant  de  montagnes.  Il  faut  pourtant  observer  que  dans 
un  groupe  tel  que  endanger  [indeinch,)],  si  l'on  a  bien  trois  maximums 
relatifs  d'intensité,  portant  sur  [/,  c,  o],  les  autres  sons  [n,  d,  1,  n, 
d,  }]  ont  des  sonorités  différentes,  qui  correspondent  à  des  sommets 
d'altitude  inégale,  mais  plus  ou  moins  négligeables  à  côté  des  sommets 
principaux  [1,  e,  9].  La  comparaison  sera  donc  yjlus  juste  si  Tondit:  au- 
tant de  sommets  principaux,  autant  de  massifs  (2). 

§  5o.  Le  son  qui  présente  dans  chaque  massif  le  maximum  de  sonorité 
forme  syllabe,  il  est  syllabique.  Il  est  donc  facile  de  dire  à  quelle  syllabe 
il  appartient,  puisque  c'est  lui  qui  la  constitue  ou  du  moins  la  déter- 
mine. Dans  les  svUabes  accentuées  de  l'anglais,  aussi  bien  que  de  la 
plupart  des  autres  langues,  il  n'y  a  que  les  voyelles  qui  servent  de  sons  syl- 


(i)  J'emprunte  ce  terme  aux  mathémaliijuos  :  dans  les  variations  d'une  fonction,  il  peut  v 
avoir  des  maximums  relatifs,  aussi  bien  que  des  maximums  absolus. 

(2)  Au  point  de  vue  physiologique,  d'après  M.  l'abbé  Rousselot  {Principes,  p  635  et  suiv.), 
le  son  svllabique  se  distingue  des  sons  asyllabiques  par  la  stabilité  articulatoire.  Cette  distinction 
n'est  pas  suffisante  pour  expliquer  la  constitution  de  la  syllabe  et  elle  n'existe  pas  toujours,  elle 
est  même  parfois  renversée  :  dans  les  groupes  [snsit,  ;^a:^a],  on  peut  prolonger  le  [s]  ou  le  [-]  et 
abréger  le  \a]  sans  que  cette  voyelle  cesse  d'être  syllabique.  C'est  qu'elle  reste  le  plus  sonore  des 
deux  phonèmes.  —  D'après  M.  Meillet,  «  la  syllabe  est  la  tranche  comprise  entre  deux  termes 
extrêmes  des  mouvements  d'ouverture  et  de  fermeture  »  (^Introduclion,  2"  éd.,  p.  101).  Cette 
définition  est  exacte  en  général  (cp.  §  28),  mais  pas  toujours  (cp.  §  29). 
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labîquos  (i).  Dans  les  svllabcs  inaccentuées,  au  contraire,  ce  peut  être  une 
semi-voyelle:  jncttle  et  métal  \iuetl\,  Briton  et  Britain  Ybrit>i\,  chasm  \kie~i7i\, 

rheumatisin  [/v/nv;?.?//-/??].  Dans  certaines  interjections,  on  trouve  des  con- 
sonnes svllabiques  en  syllabe  accentuée  :  lim  \hni\,  pst  \pst\,  liist\st\,  Jtush 
[f:,h.\J':],  pis/i  \pj-',  /*(/  J-  ^"*"/'  {([■'  ^'7  J-  <^tc.  Un  même  son  est  donc  syllabique 
ou  non  suivant  qu'il  se  trouve  au  milieu  de  sons  moins  sonores  ou  plus  sono- 
res. Il  en  est  ainsi  de  [/,  l,  s]  dans  les  mots  suivants  :  sill  [sil\,  laie  \léît\, 
cufitle  \ka:sl\,  pst,   \pf:t\  (2). 

§5i.  Quant  aux  sons  asyllabiques,  ce  sont  d'ordinaire  des  consonnes  ou 
des  semi-voyelles  ;  des  voyelles  dans  les  diphtongues  [a/,  eï,  ot/],  etc.  Il  est 
parfois  diiïicile  de  dire  à  quelle  syllabe  ils  appartiennent,  à  quel  maximum 
lelatif  de  sonorité  ils  se  rattachent  (3).  Il  n'y  a  pas  de  grande  difilculté  en 
Irançais,  où  toute  svUabe  coïncide  avec  un  nouvel  effort  expirateur,  qui 
commence  avec  la  svUabe  :  «  ré-pé-ter  ».  ISIais  en  anglais  il  n'y  a  de  nouvel 
effort  expirateur  que  sur  les  svllabes  accentuées,  et  il  commence  avec  le 
son  initial;  c'est  ainsi  qu'on  peut  distinguer,  au  point  de  vue  de  la  division 
en  syllabes  et  en  mots,  at  ail  (jiines)  \at  j:1\  de  a  tall  (^niaii)  [d  tj:l\,  at 
Act{on)  \dt  iekt(oii)\  de  attacked  [c')tivkt\.  Encore  la  distinction  n'est-elle 
bien  nette  qu'avec  des  occlusives;  on  confond  facilement  an  aiin  \dn  éî?7i\ 
avec  a  name  \d  ne'im\.  et  Miss  Soames  \}ni{s)  sot7;?~]  s'est  plainte  de  s'en- 
tendre souvent  appeler  \niis  o/v/?,;],  d'où  l'orthographe  fautive  a  Miss 
Oames  » . 

La  consonne  qui  sépare  une  voyelle  accentuée  d'une  inaccentuée  se  rat- 
tache h  la  première  quand  celle-ci  est  brève,  à  la  seconde  dans  le  cas  con- 
traire ;  c'est  qu  après  une  vovelle  brève  elle  tombe  davantage  sous  l'ac- 
cent, qui  a  moins  perdu  de  sa  force  qu'après  une  voyelle  longue:  cp.  Jiappr 
\1iœpi\  et  harpy  \}ia:pi\.  La  consonne  qui  se  trouve  entre  deux  vovelles 
inaccentuées  se  rattache  aussi  bien  à  l'une  qu'à  l'autre,  [/]  par  exemple  dans 
necessary  \nesisari,  nesdsdn\. 

§  02.  On  voit  qu'il  est  très  difficile  parfois  de  déterminer  où  commencent 
et  où  finissent  les  svllabes.  C'est  d'autant  plus  difficile  qu'en  réalité  toute 
consonne  médiane  se  rattache  à  la  vovelle  précédente  et  à  la  suivante  par 
des  transitions  plus  ou  moins  insensibles.  Dans  une  occlusive  médiane,  telle 
(|ue  \p\  dans  [■^/^'''],  il  y  a  trois  moment  distincts  :  l'implosion,  c'est-à-dire 
le  moment  où  la  bouche  se   ferme    avec  bruit;   l'occlusion,    c'est-à-dire  le 

(f)  Dans  certaines  langues,  en  tchèque,  par  exemple,  on  rencontre  souvent  des  consonnes 
svllabiques    en    svllabe    accentuée  :  tout  !'■  monde    connaît  le  nom  du  m;dre  de  Praiiue,  M.  Srb 

I 

(2)  Les  occlusives  peuvent  elles-mêmes  former  svllabe,  |/jJ  très  souvent,  par  exemple,  dans  la 

prononciation  vulgaire  ou  tout  simplement  familière  de  polato  [pteUii],  september  \^ptcinbk>],  au 
lieu  de  [pulelloC,  siplemba].  ' 

(3)  Ce  n'est  pas  d'une  division  logique  en  svllabes  qu'il  s'agit  ici,  mais  d'une  division  plioiu'- 
tlque,  auditive  (cp.  §  3).  On  comprendra  mieux  la  distinction  en  l'appliquant  à  la  division  en 
mots:  dans  cinq  heures  [slkœ:r],  [k]  appartient  logiquement  au  premier  mol;  phonéliquemcnt, 
bien  plutôt  au  second  (cp.  cinq  chœurs'). 
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moment  pendant  lequel  la  bouche  est  fermée  et  le  son  interrompu  (i)  ; 
l'explosion,  c'est-à-dire  le  moment  où  la  bouche  se  rouvre  avec  bruit. 
L'implosion  se  rattache  à  la  voyelle  précédente,  l'explosion  à  la  suivante, 
aussi  bien  dans  happy  \liirpi\  que  dans  liarpy  [//«.y;/],  dans  at  ail  [dt  3:1] 
que  dans  a  tall  \d  t5:l\.  On  dit  que  la  consonne  appartient  à  la  première 
syllabe  ou  à  la  seconde,  suivant  que  l'accent  tombe  avec  plus  ou  moins  de 
force,  soit  sur  l'implosion  (dans  liappy  cl/iarpj'),  soit  sur  l'explosion  (dans 
at  ail  et  a  talV)  ;  il  en  est  de  même  de  toutes  les  consonnes,  si  nous  rempla- 
çons implosion,  occlusion,  explosion  par  les  termes  plus  généraux  de  ten- 
sion, tenue  et  détente  (2).  par  exemple  de  \ii\  dans  an  aiin  \ati  ëiw\  et  a 
naine  \d  m'l.ni\.  Mais  où  commencent  et  011  finissent  les  svllabes,  il  est  im- 
possible de  1  indiquer.  Entre  les  deux  svllabes  happy  \1iœpi\  ou  -arv  \<)i'i\, 
dans  necessary,  on  peut  admettre  que  la  limite  coïncide  avec  le  minimum 
de  sonorité  et  tombe  au  milieu  du  !/>»]  on  du  |r](o).  Tout  cela  n'est  guère 
précis  ni  commode  à  noter. 

Il  n'y  a  de  clair  et  de  bien  défini,  dans  une  syllabe,  que  le  maximum  de 
sonorité,  c'est-à-dire  le  son  syllabique,  de  même  que  souvent  dans  une  suite 
de  massifs  les  sommets  principaux  se  dessinent  seuls  bien  nettement,  surtout 
quand  ils  dépassent  de  beaucoup  les  ondulations  secondaires. 

s^  53.  Le  nombre  des  syllabes,  au  contraire,  est  assez  facile  à  déterminer  : 
il  correspond  au  nombre  des  maximums  relatifs  de  sonorité,  des  sons  sylla- 
biques.  Mais  la  plupart  des  métriciens  se  laissent  parfois  induire  en  erreur 
par  la  faiblesse  et  la  brièveté  de  certains  sons  syllabiques,  par  des  associa- 
tions fausses,  par  des  idées  préconçues,  par  des  traditions  que  l'évolution 
de  la  langue  a  rendues  erronées,  par  la  pratique  de  poètes  anciens  dont 
la  prononciation  différait  de  la  prononciation  actuelle.  Il  y  a  donc  nombre 
de  points  sur  lesquels  il  ne  sera  pas  inutile  d'attirer  l'attention. 

§  54.   Les   consonnes  syllabiques   forment   syllabe  :    baille  \bivtl\,  travel 

[lrieç>l\,  hotloni  \b.ilni],  noble  \noCbl\,  liltle  \lill\,  opcn  \o(:pn\,  heaven  \1ie<>>n\, 

I  ■  !  t  ,  I 

cliasni  \kiv:^m\^  r}i\tlim\i-iàni\,  rlieumalism  \j'uwniDli::jn\^  lini  |///;^]  (/().  Avant 

une  voyelle  inaccentuée,  elles  redeviennent  en  général  asyllabiques  : 
battling,  Jiandling,  lra'>>elling  \trxvlii^\,  tra^>eller  [tne^la],  opening  \oLi)niij\, 
nobler,  noblyQ)),gardener[ga:dnd\,  fJiythmical,rhythm  and  ri ly  me  [rid/n(d)n 
/v//7«J,  open  it  a  ininnle  \oCpn  it  d  minit],  even  a  king  f(/V//  0  A'^y],  se\>en 
o'clock  \seK>n  a  khk],  who  lias  writlen  it  \fitn  //],  fallen  away  [f.>:ln  Oivel\, 
/ieai>e/i  and  eaft/i  [keç'n  ond  o.-p],  etc.  (G). 

(i)  Dans  les  occlusives  voisées,  l'occlusion    est  au  moins  en  partie  remplie  par  la  voix,  c{\ii 
ne  peut  se  prolonger  qu'un  temps  1res  court  :  c'est  le  Blàhlaut  des  plionctistcs  allemands. 

(2)  V.  Rousselot-Laclottc.  Précis  de  pron.  Jranç.,  p.  20. 

(3)  Dans  Perl  Poil   lp3:l  pol],   l'occlusion  commune   du   [l]   et  du  [p]  appartient  aux  deux 
mots  :  où  finit  le  premier  et  ou  commence  le  second  ?  on  ne  peut  l'entendre. 

(4)  K  He  crowds  in  visitants  froni  ail  sides.  —  Hm!  «  (Goleridge,  The  Piccolomini,  I,  i). 

(5)  De  noble  -+■  Ij. 

(6)  Pour  la  langue  usuelle  voici  quelques  exemples  empruntés  à  VElementarb.  de  M.  Sweet  : 
[m  (fa  midi  0  iÎù  lut  x/i^  (p.  66),  wen  pijpl  ad  w.ms  faCnd  ait  (68),  oCpii  Jt  boL\p  end^  (68),  aï 
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La  voyelle  adventice  qui  s'est  développée  entre  une  consonne  et  /•  finale 
disparaît  aussi  avant  une  voyelle  inaccentuée  du  même  mot  :  wondar, 
wondrous,   i\'o?idering\w.\.ndri)j\\  enter,  entvance,  entering  \entri)j\  (i). 

§  55.  Par  analogie  avec  les  autres  formes,  la  consonne  syllabique  ou  le 
[d\  adventice  persiste  souvent  avant  une  voyelle  inaccentuée  :  travelling 
[invi'lnj,  tra-vdlnj],  opening  [oipnnj,  oïpjnnj],  svondering  \\v \ndjrn]\,  heaven 

and  eartli  \lievn,  hevon\.  Dans  ces  ([uatre  cas,  la  prononciation  indiquée  est 

I 
conforme  à  l'orthographe  actuelle.  Elle  ne  l'est  pas  dans  beaucoup  d'autres, 

oii  elle  est  par  suite  regardée  comme  fautive  et  vulgaire,  mais  dont  on 
trouve  souvent  des  exemples  certains  chez  les  poètes  anciens,  chez  Sha- 
kespeare entre  autres  :  liandling  \li:rndlnj,  ltn'nd.)lnj\,  nohler  \no(:hlo, 
noïh,ilc)\,  nohlv  [noïili,   noàbdli\,  disaùled   [diselùlui,    disel/jjl'/d],    wondraiis 

YiV.\nd3rDs\,  entrance  \ent,^rons\,  wondcred  \Kv\nd,}rid\  (^>).  Le  \o\  adventice 
s'est  même  introduit  dans  certains  mots  en  dehors  de  toute  analooie  immé- 
diate :  Henry  \Jiendri\  (3),  unihrella  \.\mbdrel<)\. 

j5  56.  La  voyelle  (/)  ne  forme  pas  syllabe;  dans  les  exemples  suivants  et 
les  cas  analogues,  elle  se  rattache  (  par  synizèse)  à  la  vovelle  suivante  en 
une  diphtongue  croissante  :  Christian  \krisnc)n\,  champion  \t\\vmjndn\, 
righteous  \rnit'ios\,  glorious,  beauteoiis  \l)iu\vtlos\,  happier  \htvpio,  ha'p7c)\, 
ntanr  a  man  \meni  d  mivn,  metû  o  ni;i'n\(^[\).  Elle  se  fond  même  souvent  avec 
la  consonne  précédente,  pour  former  avec  elle  une  consonne  simple  \  f,  }\ 
ou  composée  [//,  d}.\  :  nation  [nelfan],  gracions  [grelfas],  océan  [of/fûn],  vision 
y'i-yin\,  gla-rier  \gle'i-:.o\  righteous  Yr;utfos\,  Christia/i  [/iv/.sVp// 1.  soldiez- 
[soChho].  La  transformation  de  i  ou  de  e  en  voyelle  asyllabique  et  sa  fusion 
avec  la  consonne  précédente  se  sont  produites  lentement  et  avec  hésitation. 
Chez  Chaucer  la  voyelle  est  encore  très  souvent  svllabique  (5).  Plus  tard, 
même  de  nos  jours,  on  rencontre  encore  ctUé  à  côte  deux  ou  trois  pronon- 
ciations différentes  ;  Christian  \kristian,  krisCiDn,  kristfan].  Il  n'est  pas  tou- 
jours   facile    de   distinguer    si  |/|    forme   syllabe    ou  non.    Dans    la  diction 

fdd  dv  leikn  im  fr  a  l'.r.ja  (71),  'p'/'  si  ditw  (74),  l>=.i>J'l  abuCl  (<^o),  âj  midi  j  Jj  dcï  (S'A),  wisprnj 
(8'|),  0  snoC  ha:sl  on  âo  top  (88),  trœvlnj  (91),  JhiCndrnj  (9Ô),  fàvrll  (gj),  hislri  (95),tffr  did  ni 
h-Ain  bœk  fr  on  ald  (9O),  to  r.in  fr  /;^  Unf  (97)].  ' 

(i)  Les  mûmes  pliénomèncs  se  produisent  à  toutes  les  époc|ues  de  la  liltéralurc  anglaise  :  en- 
(jendred,  ChsiXiccT,  Prol.  ti,  fymjres  yhjfjrë:^],  ib.,    12Ç),  wondredc,    Kn.    T.,    087,    hcvcne  {fiivnë], 

fadcr  of  [fadr  ov],  water  lie  [watr  c:],  (jclen  hun,  litel  asondcr  (\.  leii  Briiik,  Chaucer,  p.   i5'i).  

Cp.  iny  sisler  and  you  [m-ï  sistr  andju:],  Middleton,   Witcli,  II,  ii. 

(2)  V.  Shakespeare,  2  lien.  IV,  IV,  i,  161  (handling)  ;  CorioL.  111,  ii,  fi  (nobler);  Macbellt, 
I,  V,  ^o  (enlrance)  ;  Sonn  ,  66  (disabled);  etc.  —  Je  cite  d'après  la  Globe  Edition  et  donne  aux 
phonèmes  la  prononciation  actuelle. 

(3)  Cp.  Shakespeare,  2  Hen.   17,  IV,  viii,  36. 

(4)  Cp.  Chaucer:  I  lis  vois  was  merier  than  thc  mery  orgon.  i\on.  T.  .7/  [meritr,  meri]. 

For  many  a  man  so  hard  is  of  lus  hcrle.  f^rol.  239  \manï  a  mon]. 

(5)  Champioun  [tfaiimpiu:n]:  loun  [tu:n],  Prol.  239-^0;  confessioun  [lxonfisiu:n]  :  toun,  217-18; 
relirjioun  [relidyam]:  toun,  477-478;  pacienl  [ija:siint]  :  diligent  [dilid-^.nt],  483-84.  —  La  syni- 
zèse est  l'exception,  sauf  dans  méridional,  specially,  paciently,  etc.  (v.  ten  Brink,  l.  c,  p.  i48). 
Elle  est  de  règle,  au  contraire,  dans  les  mots  tels  que  studie  [slydië\,  glorie  [(jh:rïë],  contrarie 
[kjntra:rlë],  dont  le  [e\  final  s'élide  avant  une  voyelle. 

Vekrier,  Mélrifiue  anglaise,  l.  3 
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poétique,  qui  est  conservatrice  comme  en  tout  autre  pays,  on  préfère,  en 
général  [krisiidn]  à  [krisTidn]  et  surtout  à  [kristfc)n]. 

§  67.  Il  est  presque  inutile  de  rappeler  ici  que  dans  les  diphtongues  dé- 
croissantes la  deuxième  voyelle  est  asyllabique  :  fi/ic  \faïn],  etc.  Dans  les 
diphtongues  et  triphtongues  impropres,  surtout  dans  les  dernières,  il  semble 
bien  que  le  dernier  son  forme  aujourd'hui  syllabe  :  fare  [fid\,  poor  \pu9\, 
fire  \faïd\,  flou}-  et  flo^ve?-  \païa\.  Quand  les  mots  de  cette  forme  précèdent 
une  voyelle  inaccentuée,  le  [a]  peut  s'affaiblir  au  point  de  devenir  asylla- 
bique :  the  /tour  of  trial [df  av(d)r  di^  tralal],  ihepower  ofsteam  \âd  pau(d)r 
di>  stijm]  (i).  Dans  la  plupart  des  cas  [p]  ne  s'est  développé  que  peu  à  peu 
et  assez  récemment,  par  suite  de  l'amollissement  et  de  la  réduction  graduels 
de  [/•].  Auparavant,  on  prononçait  [flu-'f]  (y),  puis  [flaùr]  (3).  Aussi  les 
poètes  anciens  pouvaient-ils  compter  dans  tous  les  cas  les  mots  de  ce  genre 
pour  une  seule  syllabe. 

§  58.  Les  élisions  sont  fréquentes  au  commencement,  au  milieu  et  à  la 
fin  des  mots  (aphérèse,  syncope,  apocope),  surtout  dans  la  prononciation 
familière,  vulgaire  ou  dialectale  :  ii's  =  it  is,  he's  got  =  lie  lias  got,  lie  II 
corne  =z  he  will  corne,  l'çe,  can't,  wont,  inlerest\inLrist\^  différent  \^difrDnt\, 
awfully  \j:fl{\^  Jialfpennj  \Jie1,pni\,  halfpenny-wortli  |//<?7/;j.-j^]  ,  favourite 
\fel.vrit\,  history  \}iistri\,  desperate  \desprit^,  particular  \patiklci\^  régula r 
\reglo\^  raspberry  \ra:^bri\,  barbarous  \ba:br,-)s\,  ?7iurmuring  \nhi:inrnj\. 
o'er,  e'er,  e'en,  ta'en  (4),  comfortablc  \k.\iirf(dbl\,  the  iiupary  \dinkwaiori^ 
dï  inkivaïdri]  (5),  t/ie  one  \di^'^n],  t'oOier  (6),  to  allow  \tdlav,  tu  ala(:\  (5), 
Vthe  (7)  ou  ilh'  =  in  the,  o'th'  :=  of'tJie,  ' gainst,  'bout,  on  't  =  on  it,  to't  = 
to  il(^l\),  on's  =on  /lis.  La  plupart  de  ces  élisions,  même  lorsqu'elles  s'em- 
ploient dans  la  conversation  familière,  choqueraient  aujourd  hui  dans  le 
débit  soutenu  et  dans  les  vers;  ce  sentiment  est  dû  à  l'influence  de  l'ortho- 
graphe et  de  l'école.  Dans  les  siècles  passés,  surtout  au  xvr,  on  en  admet- 
tait un  bien  plus  grand  nombre  que  maintenant,  non  seulement  dans  la 
conversation  familière  ou  môme  sérieuse,  mais  encore  dans  le  débit  sou- 
tenu, dans  la  lecture  et  en  poésie.  En  revanche,  beaucoup  de  inaccen- 
tués et  même  d'autres  voyelles  inaccentuées  ont  fini  par  disparaître 
entièrement    de     la    prononciation  :    names  [/^eTw^J,    called    \kj:ld\,    every 


(i)  Cp.  Lanra  Soamos,  Anlnlroduclion  lo  Plinnelics,  London,  1891,  p.  8!i. 

(2)  Chaucer,  Prnl.  C.  T.,  l\:  licour  [lilaur]  :  Jlour  \Jlii:r]. 

(3)  Pahgraye  (L'Esclciircissemenl  de  la  Laiir/ue  Françoyse,  i53o)  pronoiuo  oncoro  [n:],  W\\\. 
Salesburv  (A  Diclionary  in  Englvslie  and  Wehhe,  \b'\~,  1567)  indique  drjà  [.iii]  ot  Slieridan  (.1 
General  Diciionary  of  the  EnfjUsh  Lanrjua(je,  1780)  donne  [a»].  Shaiiespearc  prononçait  donc  sans 
doute  \pïi\  -jJJou'er  est  chez  lui,  d'après  Schmidt,  «  usually  monosyllabic,  but  dissyliabic  in  Lucr., 
1227,  Sonn.  124,  4,  Mids.  III,  2,  102,  Gaesar,  I,  i,  35  »  (Shahsp.  Lex.,  s.  v.). 

(/i)  Keats  ennploie  (a  en  et  to't  à  la  rime. 

(5)  Tantôt  il  y  a  véritablement  apocope,  tantôt  il  y  a  synizèse.  Quand  la  voyelle  initiale  du 
mot  suivant  est  de  même  timbre,  il  y  a  souvent  une  simple  synalèplic,  la  présence  de  deux 
Yovelles  n'étant  indiquée  que  par  un  léger  renforcement  de  la  première  ou  de  la  seconde  :  the 
Eternal  [ânta:n3l]. 

(0)  Browning,  liing  and  Book,  VI,  1800. 

(7)  76.,  IV,  36. 
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[ei'ri],     sei^eral     [serrai],    soverelgn    \sovnn\      business    [bi-jus],    venison 

Rem.  I.  Chaucer  prononçait  \e  final,  Ve  du  pluriel  -es  (aujourd'hui 
presque  toujours  -s),  etc.  : 

Whan  that  aprille  with  hise  schoures  swoote 
\fiwan  âat  aprilë  wiâ  i~^fu:i'ë^  siVo:të]^. 

Prol.  C.  T.,  i. 

Mais  le  [é]  final  s'élidait  avant  une  vovelle  :  • 

With  muchel  glorie  and  gret  solempnitee 
[wiâ  mytjël  gh-.ri  and  gri:t  sol-mniie:]. 

Kn.  T.,  12. 

Rem.  -j..  Pour  le  xvi"  siècle  et  le  xvii%  nous  avons  sur  l'élision  le  témoi- 
gnage irrécusable  de  grammairiens,  de  métriciens  et  de  poètes. 

John  Hart  a  donné  à  son  traité  d'orthographe  le  titre  suivant: 

«An  Orthographie,  conteyning  the  due  orderand  reason,  howe  to  write 
or  painte  thimage  of  mannes  voice,  mostelike  to  thelife  or  nature  ».  Lon- 
dres, i56g. 

«  This  poeticall  licence  is  a  shrewde  felloAv,  and  covereth  many  faults  in  a 
verse,  it  makes  wordes  longer,  shorter,  of  mo  sillables,  of  fewer,  newer, 
older,  truer,  falser,  and  to  conclude  it  turkeneth(i)  ail  things  at  pleasure, 
(or  example  ydone  for  done,  adowne  for  downe,  orecome  for  oveicome, 
tane  for  taken,  power  for  powre,  heaven  for  heai>n,  etc.  » 

Gascoigxe,  Ccrtarne  Notes  of  Instruction,  iS'ô  (éd.  Arber,  i86ij, 
p.  37). 

«  Youi'  swallowing  or  eating  up  one  letter  by  anothcr  is  when  two  vowels 
meet,  whereof  th'ones  sound  goeth  into  other,  as  to  say  for  to  attaine 
t'attaine,  for  sorron'  and  sniart  sor'  and  smarl  (2).  » 

PuTTENHAM,  The  Arte  of  English  Poésie,  lôSç)  (id.  Arber,  p.   174). 

«  Apostroplius  is  the  reiecting  of  a  VowcU  i'rom  the  beoinnino-  or  endino- 
of  a  ^\'ord.  The  note  whereof,  thouoh  it  manv  timcs,  throuo-h  the  netrlioence 
of  ^^'riters  and  Prinlers,  is  quite  omitted,  yet  by  right  should,  and  of  the 
learneder  sort  lialh  this  signe  and  mark,  which  is  siich  a  Seniicircle'  placed 
in  the  top. 

In  the  end  a  Vowell  may  be  cast  away,  when  the  word  next  foilowino- 
beginneth  witii  anothei'  :  as 

T/i'outward  man  decnyetlt: 
So  th'inward  man  i/etteth  stren<sth.   » 
Ben  JoxsoN  (-j-  1687),  Englis/i  Grammar,  i64o,   H  Bk.,  2  Ch. 

(i)  =  allers. 

(2)  Puttenham    veut    dire    [san/j   and   sma.rl\.    On   entend  encore   aujourd'hui  {JAwi);j\  pour 


B6  Ï'ROSOD'IÈ 

Mieux  encore  que  par  ces  témoignages,  la  fréquence  de  l'élision  est 
prouvée  par  les  mots  io  doff  ^  to  do  o/]',  to  don  z=.  to  do  on,  to  dont  (Jlanilet, 
IV,  vii,   192)  =  to  do  ont. 

Sur  l'élision  au  xvi*  et  au  xvii''  siècles,  v.  B.  A.  P.  Van  Dam  et  C-.  Stoffel, 
William  Shakespeare,  Prosody  and  Te.vt,  Leyde,  1900,  p.  aS-ijS,  et  Chap- 
ters  on  Englisli  Printing,  Prosody  and  Pronunciation  (i 550-1700),  Heidel- 
bcrg,  1902,  p.  49-206(1).  Lesauteursse  sont  nialheureusementcontentés  de 
dresser  une  liste  générale  des  cas  dans  lesquels  on  peut  rétablir  le  sylla- 
bisme  du  vers  en  admettant  une  élision.  Ils  auraient  dû  en  dresser  une 
pour  chaque  ouvrage  en  particulier  et  y  ajouter  celle  des  vers  où  l'élision 
détruirait  le  syllabisme,  en  signalant  les  conditions  dans  lesquelles  se  pré- 
sente chaque  exemple.  C'est  alors  seulement  qu'on  aurait  le  droit  de  for- 
muler une  règle  sur  la  prononciation  probable  des  vers.  Peut-être  l'élision 
s'imposerait-elle  moins  souvent  que  ne  le  pensent  les  deux  savants  auteurs. 
On  ne  peut  croire  que  le  poète  ait  élidé  ou  non  à  sa  «  commodité  »  (//>.). 
L'apostrophe  elle-même  n'est  pas  à  coup  sur  une  preuve  d'élision.  Chez 
certains  poètes  lettrés,  tels  que  Milton,  l'élision  prétendue  a  pu  se  faire 
quelquefois  à  l'italienne,  par  synalèphe  (cp.  p.  34,  note  5):  dans  la  poésie 
italienne,  les  voyelles  soi-disant  élidées  se  prononcent,  même  quand  on 
chante,  bien  qu'elles  ne  comptent  pas  dans  la  mesure  du  vers.  Cp.  ces 
deux  vers  de  Rigolctto,  qui  se  chantent  sur  les  mêmes  notes  : 

Muta  tl'acccnfo... 
In  pianto  o  in  riso... 

Les  trois  voyelles  (^piant^o  o  i{ri)  se  prononcent  distinctement,  mais  elles 
ne  comptent  que  pour  une  syllabe  et  se  chantent  sur  une  seule  note  aussi 
bien  que  Va  à'accento.  11  ne  faut  pas  regarder  le  svllabisme  comme  abso- 
lument inflexible  dans  les  versifications  accentuelles,  même  quand  métri- 
ciens  et  poètes  l'érigent  en  principe  (2).  L'apprenti  versificateur  compte 
les  syllabes  sur  ses  doigts,  mais  le  poète  exercé  juge  par  l'oreille  de  ce  qui 
«  sonne  bien  ou  mal  »  :  «  A  dunce  likc  mvself,  pour  citer  de  nouveau  ce 
fier  aveu  de  Swinburne,  measures  verse  bv  car  and  not  by  finger  ».  L'apos- 
trophe peut  être  mise  après  coup,  pour  rétablir  en  apparence  le  sylla- 
bisme. Il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  MM.  ^  an  Dam  et  Stoflel  ont  raison 
en  principe,  et  qu'on  élidait  beaucoup  plus  souvent  autrefois  que  de  nos 
jours  (3). 

(r)  Cp.  Victor,  A  Shakespeare  Plionolo<jy,  Marbourg  et  Londres,  iÇ)o6. 

(2)  Si  nous  en  croyions  le  commentaire  du  HUllatal,  le  drôtlkvœtt  des  scaldes  n'aiirail  que  six 
syllabes  par  vers:  Hverju  visnordi  fylgja  VI  samstofur  (cb.  2).  Cependant  ce  nombre  est  souvent 
dépassé. 

(3)  Je  crois  aussi  qu'il  faut  y  regarder  à  deux  fois  avant  d'admettre  pour  le  génitif  et  le  plu- 
riel la  diérèse  que  MM.  Van  Dam  et  Sloffcl  introduisent  partout  où  elle  rétablit  le  syllabisme,  en 
invoquant  ce  passage  d'Alexaiider  Gill  :  «  DIcilur  in  binas  scparare  Diaeresis  unam.  Ut  Sp. 
Wundcs,  kloudes,  bandes;  pro  wundz,  kloudz,  handz  n  (Loyonomia  Anglica,  Londres,  1619). 
Elle  n'a  rien  de  surprenant  chez  un  poMc  arcbaïsant  tel  ([uc  Spencer;  elle  est  plus  incertaine 
chez  Shakespeare. 
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Rem.  3.  Pour  le  xviu*  siècle,  voici  éo-alement  des  témoianases  très 
précis  : 

«  NoAv  when  in  a  AA  ord  of  more  than  two  Syllables,  which  is  accented 
upon  the  last  save  two,  any  of  the  Liquids  L,  ^I,  N,  or  R  happen  to  be 
between  two  Yowels,  that  which  précèdes  the  Liquid  admits  of  an  Elision.  » 

Edw.  Bysshe,  The  Art  of  English  Poetry,  London  1702,  p.  16. 

«  Note...  that  the  Yowel  before  /,  m,  n,  or,  r,  in  the  middle  of  Words  of 
three  or  more  syllables  of  a  quick  Run,  is  apt  to  be  silent  ;  as  cai>illing, 
devillish,  Iraveling,  8cc.  sounded  cav'Ung,  dei>'lis/i,  trav'ling,  &c.,  and  in 
pardoning,  ei>err  sounded  pard'ning,  cp'/t,  &c.  which  are  allow'd  in  Poetry, 
to  1)6  writlen  and  sounded  the  short  wav  ». 

J.  Jones,   The  New  Art  of  Spclling,  \~o!x  (isted..   1701).  p.  70. 

!^  09.  Ainsi  que  le  montrent  les  élisions  Uis,  it's,  he's,  TU,  etc.,  les 
poètes  semblent  se  rapprocher  de  la  prononciation  familière  plus  qu'on  ne 
le  fait  dans  la  lecture  de  la  prose.  En  réalité,  ils  ne  font  là  qu'imiter  les 
poètes  anciens  :  c'est  en  cflet  par  l'étude  de  leurs  prédécesseurs  qu'ils 
apprennent  à  versifier,  et  ils  leur  empruntent  souvent  des  formes  vieillies, 
non  seulement  au  point  de  vue  du  vucabulaiie  et  de  la  grammaire,  mais 
encore  au  point  de  vue  delà  prononciation  (1).  Certains  archaïsmes  se  sont 
ainsi  transmis  d  âge  en  âge  jusqu  à  nos  jours  et  servent  de  prétexte  à  de 
nouvelles  irrégularités.  En  voici  quelques  exemples  : 

Among  the  shepherds  'iwas  believèd  ever. 
Keats,  Poetical  Works  éd.  by  W.  M.  Rosselti,  London  (sans  date),  p.  5. 

Fi'om  the  white  flock,  but  passd  unworrièd  (2). 
Ih. 

Of  idlencss  in  grovcs  Elysian  (3). 
Ih.,  p^  8. 

From  shagged  trunks,  and  overshadoweth  ('i). 
//».,  p.    10. 

Wilh  speed  of  firc-tailed  exhalations  (.')). 

Ib.,  p.    i^i. 
That   tlioii  dosi   kiiow  ol   lliings  mvsterious  (()). 

M.,   j).    19. 

I  fell  upmountcd  in   that  région  (7). 
U).,   |).   20. 


(i)  Chez  tous  les  pi'ujilcs,  mcmc  clioz  les  sauvago,  le  langage  de   la  poJsic   est   toujours   ar- 
chaïque. 

(2)  Lnworricd  :  head  (:  se  lit  «  rime  avec  »). 
(■i)  Elysian  :  scan. 

(4)  OvcrshadoMt'lli  :  dealh. 

(5)  Exhalations  :  coms. 

(6)  Myslcrïous:  thus. 

(7)  Région  :  anon. 
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To  mortal  steps,  before  thon  canst  be  ta'en  (i). 

Ib.,  p.  38. 
When  macl  Eurydice  is  listening  to  t  (2). 

Ib.,  p.  4o. 

Sauf  dans  le  cas  de  certaines  diérèses  et  de  certaines  élisions,  comme 
celles  de  ces  vers,  les  poètes  lisent  presque  toujours  les  poèmes  anciens  en 
prononçant  à  la  moderne.  Nous  avons  vu  qu'autrefois  on  se  permettait  plus 
d'élisions  qu'aujourd'hui,  par  exemple  niunn'ring,  t/i' etornal  Ç3),  t'ad- 
mire Çà)-  Le  sentiment  actuel  de  la  langue  pousse  les  contemporains  à  lire 
mi/rmttrin<s,  the  eternal,  to  admire.  Ils  introduisent  ainsi  dans  les  vers  des 
variations  trissvllabiques,  qu'ils  sont  naturellement  portés  à  imiter  ensuite 
dans  leurs  poèmes (3). 

(1)  Ta'cii;  pain. 

(2)  To't  :  lutc.  Tous  ces  exemples  sont  tirés  (VEndymian. 

(3)  The  eternal  snows  appear  alreatly  pass'd...  Pope,  Essay  un  Cril.,  Il,  27. 

(4)  To  admire  superior  sensé,  and  doubt  their  own  I  ib.,  I,  200. 

.  (ô)  .\.  grave  aniong  thc  clcrnal.  —  Corne  awav  !  ShcUev,  Adonals,  ^JJ. 


CHAPITRE  IV 
L'ACCENT 

A.  —  DÉFINITION. 

§  60.  Dans  la  prononciation,  on  met  certaines  syllabes  en  relief  par  un 
accroissement  d'intensité,  soit  pour  indiquer  la  division  grammaticale  en 
mots  et  en  groupes  de  mots,  soit  pour  insister  sur  une  idée,  une  image, 
un  sentiment:  c'est  l;i  ce  qu'on  appelle  accent  d'intensilé  ou  de  force, 
accent  dynamique,  ou  accent  tout  court.  Il  y  a  donc  un  accent  grani- 
niatical  cX  un  accent  e.vpi-essif.  Le  premier  nous  échappe  d'ordinaire  dans 
notre  langue,  comme  tous  les  phénomènes  habituels  de  notre  prononcia- 
tion, souvent  aussi  le  second.  Ce  qui  nous  trappe,  ce  sont  les  infractions 
il  notre  accent,  par  exemple  chez  les  étrangers  qui  parlent  français:  nous 
disons  qu'ils  accentuent  et  que  nous  n'accentuons  pas,  alors  qu'en  réalité 
ils  accentuent  simplement  d'une  autre  manière  que  nous. 

s;6i.  L'accroissement  d'intensité  est  produit  en  général  j);if  un  ii(»uv(d 
cfTort  expirateur,  plus  ou  moins  considérable  suivant  l'importance  f[u'on 
veutdonnerii  1  accent.  Cet  effort  commence  avec  hî  premier  son  de  la  syllabe 
accentuée  et  même  —  du  moins  en  anobiis,  comme  dans  les  autres  lancues 
germaniques  —  un  peu  auparavant,  vers  la  lin  de  la  svUabe  précédente  (i). 
Il  va  en  croissant  juscju'au  corauienccment  ou  plus  souvent  pcut-êtr(^ 
jusque  vers  le  milieu  i[\\  son  syllabique,  c  est-ii-dirr  en  piatique  de  la 
vovelle  accentuée  (').   La   f(»rtr'  émission  de  souiric    rpii    suit   en    anglais    et 


Ci)  \  érifié  (v.  11I<^.  P.,  §  ooo,  \).  La  courtjc  ric  la  jiarulc  coniineiicc  d'ordinaire  à  monter  à 
partir  de  cet  endroit,  et  les  vibrations  augmentent  d'abord  d'amplitude  mais  sont  bientôt  suppri- 
mées plus  ou  moins  brusquement  par  la  force  du  souille,  dans  la  première  syllabe  de  papa 
\pdpa:\  par  exemple.  En  français,  au  contraire,  dans  la  première  syllabe  de  papa  [papn\,  la 
courbe  s'élève  à  peine,  les  vibrations  augmentent  très  peu  —  if  al  ail  —  et  la  fin  n'est  pas  dé- 
voisée. 

(2)  C'est  ce  que  montre  la  forme  des  courbes  dans  les  tracés.  Il  y  a  bien,  dans  beaucoup  de 
cas,  un  affaissement  de  la  ligne  au  commencement  de  la  voyelle,  qui  est  dû  à  la  fermeture  pres- 
que complète  de  !a  dolte  ;   mais   l'cfTort    cNpirateur  cunliiiue   à   augmenter,  je  l'ai  constaté  (v. 
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surtout  en  allemand  et  en  danois  l'explosion  des  occlusives  invoisées  a  pu 
faire  croire  que  l'effort  expiraleur  atteignait  son  maximum  à  ce  moment- 
là.  11  n'en  est  rien.  Et  même  v  aurait-il  une  léçrère  diminution  au  com- 
mencement  de  la  voyelle,  celle-ci  n'en  resterait  pas  moins,  par  suite  de  sa 
sonorité,  le  phonème  le  plus  intense  de  la  syllabe,  et  de  beaucoup  le 
plus  intense  en  général.  D'ailleurs  l'effort  expirateur  est  assez  souvent 
remplacé,  surtout  en  prose  et  clans  le  chant,  plus  rarement  dans  les  vers, 
par  une  fermeture  plus  complète  de  la  glotte  pendant  la  prononciation  de 
la  voyelle,  ce  qui  renforce  l'amplitude  des  vibrations  et  par  suite  l'inten- 
sité. De  quelque  manière  que  se  produise  l'accroissement  d'intensité,  c'est 
donc  sur  la  voyelle  qu'il  atteint  son  maximum,  en  général  par  un  saut  assez 
brusque  et  relativement  considérable  (i).  Le  maximum  d'intensité  de  la 
svllabe  accentuée  coïncide  avec  le  maximum  de  sonorité  (2). 

§  62.  Puisque  l'accent  consiste  en  un  accroissement  d'intensité,  il  repose 
sur  l'opposition  entre  la  syllabe  accentuée  et  les  syllabes  inaccentuées, 
surtout  celles  qui  viennent  immédiatement  auparavant.  Son  degré  d'éner- 
gie tient  donc  à  deux  causes:  à  la  lorcc  de  1  accentuée  et  ii  la  faiblesse 
des  inaccentuées  voisines,  surtout  de  la  précédente,  un  peu  moins  de  la 
suivante.  Ainsi  l'accent  est  plus  énergique  en  anglais  qu  en  français,  parce  que 
les  inaccentuées  sont  plus  faibles,  et  m(»ins  énergique  qu'en  allemand  parce 
(jue  les  accentuées  sont  moins  fortes  (.'>).  l'.n  d'autres  termes,  l'accent  est 
d'autant  plus  énergique  que  l'accentuation  des  syllabes  est  ])lus  inégale; 
nous  prononçons  en  général  avec  plus  de  force  que  les  Anglais,  souvent 
même  avec  autant  que  les  Allemands,  mais  nous  hi  lépaitissous  ;i  peu  jircs 
également  sur  toutes  les  svllabes,  de  sorte  que  notre  accent  est  moins 
marqué,  surtout  qu  en  allemand  (^^1). 

§  63.  La  syllabe  accentuée  représente^  un  maxiiniini  d'intensité,  nuiis 
seulement  un  maximum  relatif:  elle  peut  être  moins  lorle,  et  même  de 
beaucoup,  que  d'autres  syllabes  éloignées  ou  rapprochées;  il  suffit  qu  elle 
l'emporte  en  intensité  sur  les  syllabes  immédiatement  voisines.  .Vu  point 
de  vue  de  l'intensité,  qu'elle  vienne  de  la  sonorité  propre  aux  phonèmes 
ou  de  l'accent,  chaque  svllabe  forme  comme  un  massif  avec  un  sommet 
principal  ;  mais  le  massif  de  l'accentuée  se  distingue  nettement  des  autres 
par  son  altitude  cl  les  domine  tous. 

§  6/|.  Il  suffit  en  général  de  noter  les   luaxiniunis   relatils   d  intensité   que 

JIl'',  P.,  (6.),  cl  en  môme  temps  rinleiisité  du  son.  La  force  du  souffle  s'accroît  ;  sculcmenl,  k 
côté  du  travail  de  simple  pression,  qui  se  trouve  souvent  réduit  par  là  même,  elle  cnlrelicnl  un 
mouvement  vibratoire  qui  conim:;nce  à  cet  endroit  ou  devient  licanconp  [dus  ample  qu'aupara- 
vant. 

(i)  Quand  on  étudie  les  tracés  de  la  parole,  il  ni-  faut  pas  oii!)liiT  qu'apr.'s  le  pnmier  redres- 
sement de  la  courbe,  la  moindre  montée  représente  un  effort  relativement  considérable. 

(3)  Cp.  p.  i6,  note   I . 

(3)  Cp.  p.  20,  note  2. 

Cl)  A  ce  point  de  vue  aussi,  on  peut  comparer  l'accentuation  aux  montagnes:  leur  altitude 
apparente  dépend  de  leur  voisinage  ;  le  Canigou  (3  780  mètres)  a  longtemps  passé  pour  la  plus 
haute  cime  des  Pyrénées,  parce  qu'il  touche  à  la  plaine,  tandis  que  le  pic  d'Atwto  (.i  lo'i  mètres) 
cl  le  Pic  Long  (3  i()!\  mètres)  sont  entourés  d'autres  sommets. 
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constituent  dans  la  phrase  les  accentuées,  quelle  qu'en  soit  l'intensité 
absolue.  Je  mets  un  trait  vertical  avant  la  syllabe  accentuée,  cest-h-dire  à 
l'endroit  où  commence  très  sensiblement  lefTort  expiratcur  : 

You  seem  to  be  dumb  to-day  \jii  *sijni  ta  bi  'd.ini  to  Ulei\. 

§  65.  Si  grossière  que  soit  cette  notation,  on  peut  s'en  contenter  dans  la 
pratique  ordinaire,  même  pour  des  mots  aussi  longs  que  impenelrahility 
\impenitrd^ bihti\.  Mais  il  est  bien  évident  cju'cntre  les  inaccentuées  de  ce 
mot,  il  v  a  des  différences  d'intensité  :  elles  disparaissent  par  comparaison 
à  1  accent  de  ['^«7];  mais  elles  n'en  subsistent  pas  moins,  et  on  les  remar- 
(jue  sans  peine  en  comparant  ces  svllabes  entre  elles,  deux  par  deux  ou 
trois  par  trois  (i).  On  trouvera  ainsi  que  la  première  [//;?]  est  plus  intense 
que  les  autres,  c  est-à-dire  qu'elle  est  accentuée  par  rapport  à  elles.  En 
1  opposant  à  la  fois  èi  celles-ci  et  à  ['^//J,  on  peut  dire  qu'elle  reçoit  un 
(iccent  secotidaire,  qu'elle  est  nii-acccntuêc.  Je  Tindique  par  un  trait  ver- 
tical placé  plus  bas  que  celui  de  l'accent  proprement  dit  ou  accent  prin- 
cipal :  [ , impenitJd ' biliti\ . 

s;  06.  Nous  pourrions  aller  plus  loin  encore  dans  notre  analyse.  Kn  pro- 
nonçant à  part  les  groupes  de  svllabes  \penitra\  c\  \liti\,  on  s'apercevra 
que  les  svllabes  ont  toutes  \\i\q  intensité  différente.  M.  Swcet  (/.  c.)  la  note 
il  1  aide  de  chiffres,  i   représentant  le  maximum  et  ~  le  minimum  : 

Yimpcnitrr)biliti\. 
Mais  nous  pouvons  nous  passer  de  ces  distinctions  minutieuses. 


i;.  —  i^.oLi:  Di:  l'accem  (jrammaticvl. 

sj  67.  L  accent  gianunalical  aiih'  ii  indicpier  le  groupement  des  svllabes 
eu  mots  et  des  mois  entre  eux  :  on  peut  lappeler  lexicologique  dans  le  pre- 
mier cas  et  svntaxique  dans  le  second  (2). 

Ce  groupement  n'apparaît  dans  la  phrase  ([ue  par  une  division  logique 
en  groupes  accentiiels  de  plus  ou  moins  d'étendue.  Ceux-ci  n  existent  ii  \\n 
f)oint  de  vue  purement  phonétique  que  lorsqu'on  les  isole  artificiellement 
du  cotitexle. 


(i)  Un  iif  [)iMil  gutTc  comparer  plus  de  Irois  dcgrcs  de  seiis'ilioii  ;  un  furi,  1111  tniivcii  et  un 
faible.  Cp.  \Niiiiflt,  Viilkcrpsych..  I.  lîd..  II.  Tlici!,  p.  385.  —  The  suresl  way  of  clelerniiniiig 
llic  Ff-lative  force  of  any  Iwo  syllables  is  to  pronounce  llie  oltmr  syllalilcs  menlally  only,  or  in  a 
Avliisper,  pronoiincing  llie  spécial  syllahlcs  alone,  and  llieir  relative  force  will  soon  come  ont 
dcarly.  Sweel.  Priin.  nf  Phon.,  p.  Ix-  (i.  109  et  suiv.).  —  Il  est  préférable  de  clincboter  les  svl- 
labes à  comparer,  en  prononçant  les  autres  mentalement  ;  on  supprime  ainsi  en  grande  partie 
les  variations  de  la  hauteur,  qui  peuvent  induire  en  erreur  sur  linlensilé  relative  des  sons. 

(2)  Leiicoloijique  est  bien  barbare.  Nous  n'avons  pas  d'expression  qui  corresponde  à  (c  word- 
stress  »,  «  Worlakzent  ».  Accent  verbal  veut  dire  accent  du  verbe.  Y.  Ilcnry,  dans  sa  Gram- 
mnire  comparée  fin  grrr  et  fin  Inlin,  emploie  accent  r/t'  moi  cl  accent  fie  phrase  :  accent  de  phrase  n'est 
pas  assci;  compréhensif. 
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Qu'il  s'agisse  de  syllabes  ou  de  mots,  l'accentuation  groupe  d'après  un 
même  principe  :  inégale  ('j-or  ou  x  '.r),  elle  subordonne  et  unit  ;  égale  (^x  'a:), 
elle  met  au  même  rang  et  sépare,  Cp.  a  blackbird  [a  ^blxkbd:d\  et  a  black  bird 
d  ^blœk  '  bd:d],  a  gentleman  [a  'd^entlmdn]  et  a  gentle  man  [a  h^entl  ^mœn\  (i). 


i'^  Accent  lexicologique  . 


a.  Mots  simples. 

§  68.  L'accent  des  langues  germaniques  était  au  début,  comme  dans 
la  «  langue  mère  »,  un  accent  mélodique  et  variable:  il  reposait  sur  la  hau- 
teur ou  acuité  des  phonèmes,  non  sur  l'intensité,  et  il  pouvait  changer 
de  place  dans  le  même  mot  suivant  le  cas,  le  temps,  le  mode,  etc.  (2). 
Mais,  sans  doute  un  peu  avant  notre  ère,  l'accent  mélodique  se  trans- 
forma en  un  fort  accent  d'intensité  et  se  fixa  sur  la  première  svllabe  du 
mot.  Ces  deux  phénomènes  vont  d'ordinaire  ensemble  ;  nous  en  avons 
d'autres  exemples,  dans  l'ancien  celtique,  dans  l'ancien  italique,  etc.  Cette 
concomitance  s'explique  par  la  physiologie:  un  vigoureux  effort  expirateur 
est  plus  facile  au  commencement  du  mot  que  dans  la  suite,  parce  qu'on  y 
a  plus  d'énergie  et  plus  de  souffle  à  sa  disposition.  Les  effets  de  cette  ac- 
centuation décroissante  apparaissent  clairement  quand  on  compare  aux 
langues  germaniques  une  langue  à  accentuatioTi  croissante,  telle  que  le 
français,  qui  met  l'accent  sur  la  dernière  syllabe  ii  son  plein  des  mots 
isolés,  c'est-à-dire  en  pratique  sur  la  dernière  du  mot  (?)). 

i"  L'accentuation  initiale  est  plus  énergique  que  1  accentuation  finale,  et 
par  la  force  de  l'accentuée  et  par  la  faiblesse  ties  inaccentuées  ('1). 

2"  J/effort  expirateur  de  l'accent  commence  plus  tôt.  La  coiisoiiiic  ini- 
tiale de  l'accentuée  est  plus  forte  en  anglais  et  surtout  en  allemand  et  on 
danois  qu  en  français.  D  une  manière  générale,  1  attaque  est  luollo  en 
français,  brusque  on  allemand,  intermédiaire  en  anglais  (5). 

Reni.  I.  — On  pont,  au   nujins  en   j)arlio,  al  Iribuor  à  ces  doux    causes     la 


(i)  Quaiict  on  considère  à  pari  deux  sytlahes  daccenluatioii  égale,  il  11  v  a  pas  d  acccnl  ;  on 
devrait  donc  noter  \blxk  h3:(l\  black  bird,  sans  aucnn  signe.  C'est  par  une  comparaison  mentale 
et  inconsciente  avec  d'autres  syllabes  rpi'on  trouve  black  cl  bird  accentués.  On  peut  tenir  compli; 
de  cette  comparaison  dans  la  notation. 

(2)  Il  eu  était  encore  ainsi  en  sanscrit  et  parliellemcnl  en  grec  ancien.  Celte  mobililé  dr^  l'ac- 
cent s'est  conservée  en  russe. 

(3)  Par  suilc  de  l'amuissemenl  à  peu  près  général  de  notre  <f  c  muet  »,  noire  acccnl  lonilie 
en  réalité  presque  toujours  sur  la  dernière  syllabe  des  mots  isolés. 

(4)  Cp.  ce  que  dit  M.  Meillel  de  l'accent  en  arménien  :  «  Comme  il  arrive  d'ordinaire  quand 
l'accent  d'intensité  frappe  la  dernière  syllabe  du  mot,  il  s'est  progressivement  afTaibli  ».  Es'iuissr 
d'une  Grammaire  comparée  de  l'arménien  classique.  Vienne,  igoS,  p.  2.  L'accent  peut  rester  plus 
fort  quand  il  porte  sur  la  pénultième,  comme  en  italien,  parce  que  l'inaccentuée  suivante  per- 
met de  passer  au  repos  par  degrés. 

(5)  V.  Rousselot-Laçlotle,  Précis  de  pron.  fr.,  p.  3J,  et  Roussclol,  Principes   p.  483. 
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transformation  des  occlusives  soufTlées  en  aspirées  et  le  dévoisement 
partiel  ou  complet  des  occlusives  voisées  :  la  force  du  souffle,  qui  est 
déjà  très  grande  au  moment  de  l'implosion  a  fini  par  maintenir  les 
cordes  vocales  plus  ou  moins  écartées  et  par  les  empêcher  de  vibrer  (v. 
§  25,  Rem.  2°  et  3",  et  §  ^5,  Rem.  i-3;  cp.  Roussclot,  Principes,  p.  5o8 
et  suiv.)  (i). 

Rem.  2.  —  La  force  et  la  longueur  des  consonnes  initiales,  en  syllabe 
accentuée,  a  favorisé  chez  les  Germains  le  développement  de  l'allitération, 
c'est-à-dire  de  la  répétition  d'une  même  consonne  au  commencement  de 
deux  ou  trois  accentuées  :  elle  se  rencontre  souvent  dans  leurs  proverbes  et 
leurs  locutions  toutes  faites;  c'est  un  élément  essentiel  de  leur  versification 
primitive  (2).  Il  en  est  ainsi  chez  nous  de  l'assonance,  c'est-à-dire  de  la 
répétition  d'une  même  voyelle  accentuée. 

3°  Il  est  fatigant  de  prolonger  une  accentuation  croissante,  surtout 
après  une  suite  de  syllabes  assez  éncrgiquement  prononcées.  Les  voyelles 

(i)  11  est  instructif  de  voir  ce  qui  s'est  passé  à  cet  égard  en  danois  moderne.  —  i"  Les  occlu- 
sives invoisécs  ne  sy  sont  conservées  qu'au  commencement  des  mots  et  dans  le  redoublement, 
c'est-à-dire  par  la  force  du  souffle,  de  même  qu'après  les  liqiiides  ;  partout  ailleurs,  finales  aussi 
bien  qu'intervocaliques,  elles  se  sont  affaiblies  en  constrictives  voisées  (xiv^  ctxV^  siècles),  tandis 
que  le  Ih-  initial  [^J  se  renforçait  au  contraire  en  occlusive  \l\.  Les  occlusives  invoisées  initiales 
se  sont  aspirées  de  plus  en  plus,  au  point  de  se  rapprocher  de  l'affrication  ;  le  t-  y  est  déjà  par- 
venu, du  moins  dans  la  prononciation  de  Copenhague  ÇFal  yihal.  Hsal]  =  angl.  laie,  allem. 
ZahV)  ;  après  s-,  qui  est  long,  l'accent  a  perdu  de  sa  force  et  n'entraîne  pas  l'aspiration  de  l'oc- 
clusive, qui  s'affaiblit  en  halenée  (Jilen  [hde'ii]  =  angl.  stone,  allem.  Sleiii).  Les  occlusives  in- 
voisées médianes,  cemmc  il  n'y  a  plus  de  nouvel  effort  expirateur  après  l'accent,  se  'sont  égale- 
ment affaiblies  en  halenécs  (Lalter  ['/<if/«]   =  angl.    hnujhlcr).    —    j'J    II  ne    restait   d'occlusives 

voisées  qu'au  commencement  des  mots  :  par  suitt;  de  la  force  de;  l'accent,  elles  ne  sont  plus 
(pi'halenées  (/^aj/ ['r/;i'(j)]  ^  angl.  day,  allem.  'A(</).  —  Ces  transformations  rappellent  la  hoch- 
ilciitschc  Laidverschiebuwj,  où  l'affrication  a  commencé  aussi  par  le  l-  et  n'a  pas  eu  lieu  après  .s- 
(Zahl,  Sleiiî).  Elle  s'est  développée  d'abord  et  complètement  dans  l'Oberdeutsch,  oii  de  nos  jours 
l'aspiration  des  nouvelles  occlusives  invoisées  et  le  dévoisement  des  voisées  ont  presque  alleiul 
1<?  même  degré  qu'en  danois,  si  bien  qu'on  s'v  achemine  vcts  luie  troisième  Lautverschicbung. 
—  Dans  la  Revue  Germanique  (içio",  p.  029  et  suiv.)  et  dans  Les  Dialectes  Indo-Européens  (Paris, 
ir)o8.  p.  89  et  suiv.),  M.  Meillet  explique  toutes  les  mutations  consonantiques  des  langues  ger- 
maniques, comme  celle  de  l'arménien  et  du  toscan,  en  admettant  que  ces  idiomes  sont  des  dia- 
lectes indo-européens  parles  par  des  populations  étrangères  et  portées  à  retarder  dans  les  con- 
sonnes la  vibration  des  cordes  vocales  (il  serait  intéressant  de  comparer  ce  qui  s'est  passé  dans 
certains  dialectes  bantous).  L'hypothèse  est  séduisante,  bien  qu'elle  présente  quelques  difficultés. 
Quoi  qu'il  en  soit,  il  me  semble  que  l'accentuation  initiale  et  forte  n'a  pu  laisser  d'avoir  iut; 
influence  dans  la  hochdcntsche  Lanlverschiebumj .  Pour  le  danois,  il  ne  saurait  y  avoir  de  doute 
quand  on  considère  le  traitement  différent  des  occlusives  d'après  leur  position  dans /ca/io  (^=  angl- 
ca/ic)  >-  Karje  ['Ar/ia.'îva], /)Ipa  (=  angl.  pipe)  >  Pibc  ['p/t(.-5,>|  (devenu  \^phi:h.j\  par  l'influence  de 
l'orthographe),  ok  (=  allem.  aucK)  >  07  [on,  u\,  iak  (allem.  iclx)  >■  jeij  [jla^  Ja''. i'])  «*  (= 
angl.  a()  >  ad  \aS,  a]  et  at  [a,  oj,  annal  (^^^  allem.  anders)  >>  andet  ['nnoJ],  cill  (;=  allem.  cins) 
>.  article  et  [eS,  â]  auprès  de  [et]  conservé  en  partie  par  l'analogie  du  numéral  cet  ['et]  —  op. 
l'affaiblissement  des  occlusives  invoisées  en  constrictivcs  mi-voisées  dans  les  syllabes  inaccen- 
tuées de  l'islandais  moderne,  par  exemple  dans  érj  [jiq]  <<  ek,  aâ  •<  at,  annaS  <i  annal,  hitl  >- 
article  hiS  (mais  pronom  hill)  —  kakka  (:=  angl.  cack)  >.  kakke  [^khiuja],  *pippa  (angl.  peep)  > 
pippe  ['phiba],  lilla  >  title  [Hhida,  ^Isida],  sel  ['seH]  (=  allem.  -selicncs)  et  malcl  [*ma:b(î\ 
(=  allem.  -mahlenes).  Ma  remarque  conserve  donc  sa  valeur. 
(3)  Cp.  le  latin  primitif  et  le  celtique. 
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accentuées  finales  sont  brèves   en  français  (parisien),  tandis  qu'elles  sont 
longues  en  allemand  et  en  anglais.  Cp.  seau  ['50]  à  so  [*:^;o;,  'soi]. 

/i"  L'accentuation  décroissante  favorise  le  développement  et  la  conserva- 
tion des  diphtongues  décroissantes,  tandis  que  l'accentuation  croissante 
leur  est  contraire.  11  y  en  a  un  grand  nombre  en  anglais  (v.  §  3g),  aucune 
en  français.  Ainsi  l'anglais  a.  gardé  notre  ancienne  diphtongue  [oï]  dans  les 
mots  qu'il  nous  a  empruntés,  tandis  que  chez  nous  elle  a  passé  rapidement 
par  [oë,  oë]  pour  aboutir  à  [de,  ôi,  ôa,  or?].  Cp.  le  mot  noise  dans  les  deux 
langues  (i). 

§  6g.  L'accentuation  initiale  ne  s'est  conservée  absolument  intacte  qu'en 
islandais.  Dans  les  langues  germaniques  occidentales,  elle  a  été  enireinte 
en  bien  des  cas  par  l'apparition  de  préfixes  inaccentuées  et  plus  tard  par 
l'importation  de  mots  ou  de  terminaisons  d'origine  étrangère.  Mais  dans 
les  mots  d'origine  germanique,  en  anglais  comme  en  allemand,  l'accent 
tombe  encore  régulièrement  sur  la  première  syllabe  :  fsh  z=z  Fisch,  fislies 
=  Fische,  fis/te/-  =  Fischer,  fisliery;  inerrr,  merrilv. 

§  70.  Dans  les  mots  simples  d  origine  étrangère,  l'accent  resta  d  abord 
au  même  endroit  que  dans  la  langue  originelle  (2);  mais,  dans  presque  tous 
les  cas,  il  s'est  rapproché  assez  vite  de  la  première  syllabe  et  il  l'a  pres- 
que toujours  atteinte,  à  moins  qu'il  n'ait  rencontré  en  route  un  accent 
secondaire,  auquel  il  s'est  alors  souvent  substitué.  Il  laisse  d'ordinaire  à  sa 
première  place  un  accent  secondaire,  qui  s'aifaiblit  presque  toujours  peu 
à  peu  et  finit  par  disparaître.  Ex.  :  i**  (origine  française)  honoiir  [y^na\, 
power  Ypaid],  cifv  \\sifi],  prison  ['pri::;^n],  visai,'e\'('i~i(h\,^-arlan(l  ['i!û:bnd\, 

conirary  ['kontro/i],  baille  ybxll],  maivel  Ynia:i>l\,  viclinds  ['«'iV/^J,  maslerr 

\'ma:sldri],    conimon    ['/-.p/z^a/?],   governor    YgM'dnd],    mi/lliplr    [' mUliplaï], 

(i)  Outre  [j/|,  iioiis  avions  en  vieux  français  plusieurs  diphtongues  décroissantes,  qui  se  sont 
vite  changées  en  croissantes:  [eï]  >  [à]  >  [a)\  >  [aï\  >  [di\  ...  >  [Ôa,  oa],  comme  dans 
(Ireit,  aujourd'hui  droit;  \iè]  >  \ïe,  is],  comme  dans  pied,  etc.  Y.  Kr.  Nyrop-  Grammaire  fran- 
çaise.—  Il  est  intéressant  de  comparer  l'évolution  des  diphtongues  [tè,  uôj  en  allemand  et  en 
français.  En  allemand,  elles  se  sont  conservé<'S  dans  certains  dialectes  du  sud,  mais  réduites  à 
une  seule  vovelle  dans  la  huigue  littéraire,  par  l'assimilation  complète  du  second  élément  ai 
premier:  riel  \ril'l\  >  |n;/|  ;  (junt  \gml]  >  (jnl  \<ju:t\.  Kn  français,  \iè]  est  devenu  croissant; 
|(/ô]  également,  mais  le  premier  élément  a  disparu,  comme  dans  liiiom  [iiiiùm,  huom\  >  hommr 
ou  *avuoc^  avuec  ■<  avec,  pres-jue  toujours  après  avoir  modifié  le  timbre  du  second,  comme  dans 
duol  [diiol,  diiol]  >  duel  [dtiel]  >  deuil.  Les  formes  intermédiaires  ont  persisté  en  italien  (c/ko/o) 
et  en  espagnol  (duele).  —  Nous  avons,  au  contraire,  un  nombre  considérable  de  diplilongues 
croissantes,  conformes  à  l'accentuation  de  notre  langue  ;  elles  comprennent  presque  toutes  nos 
vovelles  précédées  de  [i',  ii,  y]  :  bière,  biais,  babiole,  biniou,  bien,  allions,  etc. 

(2)  Chauccr:  honour  [j*nu:r]  Kn.  T.  189,  189;  powerc  [pu.'c.Tc]  Non.  T.  523  ;  cile  \siUe:] 
Kn.  T.  ^429;  prisoun  \pri'-u:n]  Kn.  T.  817,  ^92  ;  visage  \vi^~a:d}ë\  Cl.  T.  5^3;  fjerland[gir'land\ 
Kn.  T.  1071  ;  contrarie  [kjnUra:rië\  Kn.  T.  looi  ;  bataille  [baHa)lë\  Kn.  T.  i3o,  990  ;  mercayle 
[m-r'yaï/ë]  Non.  T.  2.56;  vitaille  [vi'tailë]  Prol.  2/I8;  maistrie  [mai*stri:ë\  Prol.  iGô  ;  comunr 
[ko'my:në]  Non.  T.  180;  (jovcrnoar  |r/nu;r'n(i.r]  Prol.  8i/j;  multiplie  [mylti* pli:'é\  Non.  ï.  bik  ; 
soverayn  [suvë'ra'inl  Non.  T.  626  ;  principal  [prinsi'pa(:}l]  Kn.  T.  1077;  memoryc  [mehno-.rië]  Kn. 
T.  1216;  resonable  [n:zo*na:blë\  Non.  T.  234;  charité  [ifariHe :]  Vro].  4Ô2,  532;  créature 
[kre:aHy:rë]  Kn.  T.  3oi,  889;  manere  [ma^ne:ro]  Prol.  858;  habitarionn  [nbila:siht:n]  Kn.  ï. 
1742  ;  desirous  [c/e^«.'ru;s]  Kn.  T.  816  ;  reportour  [rcpjrHu:r]  Kn.  T.  8i4- 
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soverei^'/i  [\s.n>Q))ri/2],  pri/icipnl  \'jjri/is/jjl\,   memorv  ^^ mcin(S)ri\,  reasonable 

\^rij:;i^o)ndbl\,  charitv  [V/avv//].  créature  ['A/vy'//^],  manner  \^nnvnd\,  liahita- 

tlon  \/nr/ji'iey'j/i\,  désirons  [dj'~afc)rc)s\,  reporter  \n^pj:t,)\,  necessary 
Y  nesls{o^rl^^,  T7îelancholy\^  melotjk(S)li\,  a  detail\^  dijteU.  *dijtl\,  débris  ['deù/-ij\, 

sortie  ['s,^:tij\,  rêverie  Y revjrij .  * revori\,  avenue  | '.7'(v/?y«(n')],  mcmoir 
\^  memwaf\\  2"  (oi'iginc  italienne)  balcony  ybivlkdni\{\)\  3'^  (origine  latine) 
crystalline  \^kristoldïn\,  recondite  \^ rek{d)nddit\  (2). 

C'est  par  degrés  que  s'est  accomplie  cette  substitution,  complète  ou 
incomplète,  de  l'accentuation  indigène  à  l'accentuation  étrangère.  Après 
chaque  nouvel  emprunt,  surtout  après  l'énorme  importation  de  mots  nor- 
mands au  moyen  âge,  il  y  a  eu  des  hésitations  plus  ou  moins  longues  entre* 
les  deux  systèmes.  Chez  Chaucer,  par  exemple,  l'accent  change  de  place 
d  après  le  voisinage  et  suivant  les  besoins  du  rythme  (3).  Au  xvi^  siècle, 
c'est  encore  sur  la  deuxième  svllabe  qu'on  accentuait  d'ordinaire  eontrary, 
aspect,  envy  et  assez  souvent se/^^/z/cA/r;  Ben  Jonson  accentue  sur  la  dernière 
lifjuef),  constitutc  (^'\).  Contrary  a  conservé  l'accent  sur  la  deuxième  dans  ce 
vers  de  nursery  rlivmc  ii  rime  intéi'ieure  : 

Mary,  Mary,  quite  contrary. 

Au  xviii"  siècle  et  pendant  les  premières  années  du  xix'',  on  accentuaitsur 
la  deuxième  a  détail,  balcony (^o^,  crystalline  recondite  (0).  11  y  a  encore  hési- 
tation pour  les  mots  tels  que  illustrate  ['ilûsi/-ejt,  j'lisireli\,  contemplate, 
demonstrate,  conccntrate.  Quelquefois,  il  v  a  eu  une  réaction,  d'origine 
savante,  contre  le  déplacement  de  l'accent:  on  prononçait  autrefois,  comme 
cela  se  fait  encore  dans  le  peuple,  confessor  (y),  successor,  acceptable  avec 
laccent  sur  la  première  svllabe  (8). 

b.  Mots  composes. 
§  71.  Les  mots  composés  ne  sont  en  réalité  que  des  groupes  svnlaxiques 

(i)  Ital.  balcone  [balUio:ne\. 

(2)  Latin,  cryslaWinus,  rccondilus. 

(3)  Dans  les  vers  suivants,  les  mots  cites  à  la  page  précédente  (note  a)  sont  accentués  sur  la 
j)rennicre  syllabe  (la  voyelle  imprimée  en  romain  est  élidée)  :  Prol.  582  (Ixonouf),  218  (power)  ; 
Kn.  T.  i3i,  691,  1709  (cite),  287,  366,  877  (prisoun),  2079  (gcrland),.  i5q  (balailh);  Prol.  O7 
(soverain),  71  {maner),  etc.  — L'accent  se  déplace  de  la  même  manière  en  français  :  cp.  à  raison 
[rc;':^J],  chacun  [fa'kœ],  les  groupes  raison  d'être,  chacun  danse.  Cp.  Bcljamo,  /.  c,  p.  87. 

(4)  Peut-être  prenait-il  l'accent  secondaire  pour  l'accent  principal. 

(5)  Perry  (iSoÔ)  et  Walkcr  (1806)  ne  donnent  que  [ba-lUxO:ni\;  Worccstcr  (i8t)o)  a  les  d('u.v 
prononciations.  Ivnowles  (i885),  Smart  (1857),  Cooley  (i8l)3)  et  Cull  (i864)  n'indiquent  plus 
(pie  ['bœlliCini].  Samuel  Rogers  (7  iSôô)  disait  que  cette  prononciation  lui  donnait  la  nausée. 
\  .  Murray,  Dict.,  I,  v. 

(6)  I"  [re'kondit]  chez  Perry,  Smart,  Cooley  ;  2"  {rijkinhhul]  chez  Knowles  ;  3"  [^rekondait] 
chez  \\  alkcr  et  Cull;  1"  et  o"  chez  A\  orcester. 

(7)  Cp.:  He  alwaysseemed  telling  the  confessor'sbeads  ['A-j/i/esa^].  Barhain,  TheJackdawoJ Rheims. 

(8)  C'est  la  prononciation  que  donne  Walkerct  que  recommande  Smart  ;  cp.  Storm,  Englische 
Philologie,  \,  p.  87^. 
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fixés  par  l'usage  et  rattachés  à  un  seul  concept.  11  est  impossible  d'en  étu- 
dier l'accentuation  avant  celle  des  groupes  syntaxiques  en  général. 


2"   L'ACCEXT    SYNTAXIQUE    DANS   LES   GROUPES    DE  MOTS. 

§  72.  La  cause  physiologique  qui  a  (ait  transporter  l'accent  sur  la  pre- 
mière syllabe  dans  les  langues  germaniques,  l'a  fait  renforcer  dans  le  pre- 
mier mot  des  groupes  syntaxiques  ou  plutôt  diminuer  dans  les  autres.  Pour 
l'ancien  anglais,  nous  le  savons  par  les  modifications  phonétiques  de  certains 
mots  composés,  et  par  l'accentuation  des  vers  allitérés,  qui  est  garantie  par 
f'allitération  (i).  L'ordre  des  mots  peut  aussi  nous  servir  au  moins  d'indice: 
on  place  sous  l'accent  les  mots  importants,  plus  exactement  ceux  qui  intro- 
duisent une  idée  nouvelle  ou  précisent  le  sens(2),  de  sorte  que  le  détermi- 
nant précède  le  déterminé  dans  les  langues  à  accentuation  décroissante  et 
qu'il  le  suit  dans  les  langues  à  accentuation  croissante  (3). 

(I.   Groupe  du  nom. 

5;  70.  Dans  les  groupes  formés  de  deux  noms  ou  adjectifs,  d'un  adverbe 
à  sens  plein  et  d'un  nom  ou  d'un  adjectif,  c'était  le  premier  mot  qui  rece- 
\\\'\\  toujours  à  l'origine  l'accent  principal.  Cette  l'ègle  s'est  conservée  jus- 


(i)  V.  Sievers,  Altijennanisclte  Mctrik,  Italie,  i8ç)3.  —  Dans  ces  vers,  l'acccnluation  est  sans 
doute  régularisée  et  comme  schématisée  :  nous  en  sommes  d'autant  jilus  sûrs  d'v  retrouver  les 
règles  générales,  fondamentales  de  l'accentuation  anglaise  ancienne. 

(2)  Le  déterminant  est  logiquement  plus  important  que  le  déterminé  (v.  Iloirding,  Ont  dcl 
psycholocjiskc  Grundlag  for  logiske  Domme,  Coiienhague,  1899). 

(3)  C'est  là  du  moins  ce  que  j'ai  observé  dans  les  langues  que  je  sais  et  dans  celles  dont  j'ai 
au  moins  parcouru  la  grammaire.  J'en  suis  convaincu  pour  les  langues  germaniques  et  le  fran- 
çais. Le  chinois,  qui  a  une  accentuation  décroissante,  met  le  déterminant  avant  le  déterminé, 
par  exemple  l'adjectif  avant  le  nom  (['xaÔ  |5en]  «  l'homme  bon  «)  ;  la  négation  [pu]  précède 
même  le  verbe,  et  elle  est  accentuée  (v.  Edkins,  A  Grammar  of  the  Chincsc  CoUoquial  Lnmjuagc, 
Shanghaï,  1807  et  1864  ;  Seidel,  Chinesische  Grammalik,  Heidelberg,  1901).  L'accentuation  est 
en  général  décroissante  dans  les  langues  agglutinantes,  telles  que  le  magyar  et  le  finnois,  qui 
mettent  le  déterminant  en  tète  des  groupes  et  remplacent  les  prépositions  par  des  terminaisons 
spéciales.  Lne  fois  l'ordre  des  mots  fixé  par  l'acccntualion  habituelle,  il  a  pu  se  conserver  en 
dépit  d'accentuations  exceptionnelles  et  môme  d'un  changement  d'accentuation.  Dans  les  langues 
à  accent  mélodiq\ie,  c'est-à-dire  sans  accent  d'intensité  fixe,  comme  le  latin  et  le  grec  ancien, 
la  construction  est  libre.  —  On  peut  être,  au  contraire,  porté  à  voir  dans  l'ordre  des  mots  une 
habitude  logique  et  à  en  faire  dépendre  l'accentuation  (v.  H.  Weil,  De  l'Ordre  des  Mois.  3''  éd., 
Paris,  1879).  Voici  des  faits  qui  s'v  opposent.  Les  sourds-muets  allemands  et  anglais  qui  ont 
appris  à  écrire  et  à  parier  observent  naturellement  l'ordre  qu'on  leur  a  enseigné,  ils  placent  le 
déterminant  avant  le  déterminé;  mais  quand  ils  communiquent  entre  eux  par  gestes  —  il  s'agit 
ïci  de  signes  représentant  des  idées,  non  des  lettres  —  ils  placent  le  déterminé  avant  le 
déterminant.  Les  Dacotas,  qui  en  parlant  mettent  le  déterminant  avant  le  déterminé,  font  aussi 
l'inverse  quand  ils  conversent  par  gestes  (v.  Wundt,  Spraclnjescliichle,  p.  ^^).  L'ordre  des  mots, 
au  moins  quand  il  n'est  pas  conforme  à  l'ordre  logique,  ne  peut  donc  être  réglé  que  par  un 
phénomène  phonétique.  Je  n'ai  pas  à  m'occuper  ici  des  considérations  stylistiques,  c'est-à-dire 
esthétiques. 
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qu'à  ranolais  moderne,  et  elle  a  conduit  à  mettre  en  tète  le  déterminant, 
c'est-à-dire  l'adjectif,  l'adverbe  ou  le  nom  complément  (i).  On  en  retrouve 
encore  des  traces  dans  la  prononciation  actuelle  (2)  :  in  tJiis  woy  \j?i  'dis 
ivéï]  (p.  71),  i;ii'es  it  a  yelloiv  colon r  ['Jelôù  ^kAl^]  (p.  Gi),  some  faces 
(p.  G3),  t/ie  as>erage  lieight  of  an  Englishman  \^xvruh  /iaït](^il).),  a  real/i ani- 
mer (p.  64),  ^  iong  war  (p.  G5),  Ûie  ne.it  step  (iO.),  the  whole  group  of 
hiiildings  l'hoii  igruwjj]  (/<^.),  netniv  tlirec  dors  ['^/•//'//eq]  (p.  78),  atiy  time 
ivill  do  (p.  78),  a  s/iy  man  (p.  81),  tliis  tiiue  (p.  87),  at  the  earl's  table 
(p.  85),  with  tliose  three  rook's-nests  in  it  ['doù:(ipriJ  'rifks  nesls]  (p.  88);  — 
t/ie  last  time  (p.  81).  ai  the  ne.rt  station  (/'/>■).  this  is  a  fast  train  (p.  82), 
an  o^'l's  nesi  (^p.  Gy). 

La  règle  primitive  subsiste   encore  dans  la  plupart  des  noms  ou  adjectifs 


composés  : 


Blackbird,  monkshood,  O.iford  Street,  lain-water,  forefinger,  drawback, 
gentleman,  break  fast,  ontcry,   l'P  train,  bystander,  foreJiead,  citpboard  ; 

(jodlike.  foolJiardy,  bloodthirstr,  praiseworthv.  heart-rending,  bloodshot, 
harebrained,  downcast,  waterproof. 

s5  7'i.  Dans  les  autres  cas.  il  v  a  aiijouitl  liul  nu  accent  égal  sur  les  deux 
mots  i\\)  : 

r'Xoms  en  apposition  :  a  nani  cook  \9  'mn'n  'kjik\.  a  boy  niessenger,  an 
infant  phcnomenon . 

2"  Génitif  et  nom  dont  \\  dépend  :  a  nionk's  ]iood\,i  'ni\ijks  Wiud\,  a  ki/ig's 
son . 

.')"  Adjectif  et  nom  :  a  black  bird  \o  'blirk  'b,):d\.  old  âge,  a  genlle  man, 
this  man,  enoiigh  bread  (/i),  //Vf  minittes. 

V  Noms  composés  de  même  forme  (1°,  2",  3",  cp.  >5  73),  etc.:  sponge cake 
y sp\n(dy:,' kélk^  (5),  silk  thread,  plam  pudding,  O.vford  Road,  bow  window, 
Itrick  Itoiise,  an  overload,  unrest,  unbelief  miscondnct,  archbisho/j. 

.")"  Adverbe  à  sens  plein  et  adjectif:   ividely  known. 

Cl"  Adjectifs    com{)Osés    dadjectils    ou     de    participes:     deaf  mute    ydef 

(i)  C'ost  d'ordinaire  l'inverse  en  français,  où  l'accent  principal  tombe  sur  le  deuxième  mot  : 
ainsi  l'adjectif  suit  le  nom  cpiand  il  sert  à  le  déterminer,  cjuand  il  garde  son  sens  propre  dans 
toute  sa  force  («  la  maison  blanche  »,  «  un  iiomme  grand  »,  «  un  poète  méchant  »)  ;  il  le  pré- 
cède quand  il  ne  sort  que  de  complément  explicatif  ou  bien  qu'il  est  pris  dans  un  sens  figuré  ou 
détourné  («  la  blanche  ne'ge  »,  «  un  grand  iiomme  »,  «  un  méchant  poète  »). 

(•i)  Comme  cette  accentuation  inégale  fait  exception  aux  règles  posées  par  M.  Swect  (v.  §  7/1), 
je  tire  mes  exemples  des  textes  transcrits  par  lui  :  Elementarbuch  —  Spoken  English. 

(3)  Les  premiers  grammairiens  qui  aient  parlé  de  cet  accent  égal  sont  Levins  (^Mampuhis  Vo- 
cabulorum,  1570)  et  Gill  Loyonomia  Anglica,  iGrg  et  1621).  C'est  M.  Sweet  c[ui  en  a  le  premier 
formulé  les  règles  (v.  en  particulier  Neiv  EiHjlish  Grammar,  §  889  et  suiv.,  et,  sous  une  forme 
abrégée,  Spoken  Enqliih,  p.  27  et  suiv.).  .le  les  lui  emprunte,  bien  que,  d'après  M.  Storm, 
••  [er]  der  ebenen  oder  gleichen  Betonung  einen  vicl  zu  grossen  Spielraum  einraumt  »  (^Engliscltc- 
Ptiiloloçile.  p.  A  II).  Je  crois,  en  effet,  cju'on  peut  les  accepter  en  tant  cjue  base  théorique,  à  con- 
dition d'en  interpréter  l'application  comme  je  le  ferai  plus  loin  (§  8/|). 

(!t)   Mais  bread  enowjh  \^brcd  /,n.i/]. 

(ô)  .Vutrefois  ['sp.infcijj  ,/ie;/i-].  Nous  dirions  en  français  «  gâteau  éponge  »,  avec  l'accent  sur 
le  deuxième  mot.  —  L'accent  égal  est  de  règle  en  chinois  dans  les  noms  composés  de  deux  sy- 
nonymes (v.  Edkins  et  Seidler,  /.  c). 
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'mj'invt],  north  wesl,  whitey  brown,  half-mad,  boiling  Itot,  /tard  boiled,  i^'ood 
/latiired,  thirty  jive,  two  hundred. 

Rem.    Cet   accent  égal    s'est    même    étendu    à    plusieurs   mots    simples  : 
fifteev  yfifUijti\  Çmais /if/ r  [^/if//]),  CJiincse,   Berlin,  ajucn,  laillo,  etc. 


b.   (jroupe  du  <,'erbe. 

§  7J.  Le  verbe  était  en  général  moins  accentué,  à  l'origine,  que  sou 
sujet  et  que  ses  compléments  ;  on  ne  l'accentuait  fortement  que  lorsqu  il 
venait  en  tète  (cp.  Sievers,  l.  c.  §  2^,  3  et  26)  (i).  Il  semble  que  cette 
faiblesse  relative  de  l'accent  se    soit  conservée  en   anglais    moderne.  Elle 

o 

explique  pourquoi  il  n'v  est  pas  enclin  à  se  transporter  sur  le  premierlerine 
des  composés  verbaux:  to  go  oui  [ùï  ,^'o;  'nùt],  to  oui  go  \tû  att^  go:\  ;  cp. 
to  outcry  \tu  aïl  'X/vï/]  et  an  outcry  \an  ^ a(:tkva.î\  (2).  Le  verbe  est  encore 
aujourd'hui  assez  souvent  moins  accentué  que  son  sujet  :  make  hay  while 
the  sun  sJnnes  [dd  's.\n  faïri/^,  (Sweet^  Elemeniarbuc/i,  p.  61),  take  care 
lliat  the  water  boils  \dd^w5:tD  boïl~\  {ib.,  p.  86)^  a  place  wliere  three  pallis 
meet  Yfi'ij  ^pa:â:;;^mijt(Jb.,  p.  88).  Mais  c'est  là  une  exception  (3). 

Dans  la  prononciation  actuelle,   l'accentuation  égale  à  prévalu. 

1"  Groupes.  —  Sujet  et  verbe  :  the  dog  barks  \âo  'dog  'ba:ks^,  the  moon 
shines.  —  Verbe  et  complément  direct:  he  changed  his  mind.  —  Verbe  et 
compléments  circonstanciels  :  it  i-ains  hard,  you  ahvays  ru/i,  he  came 
runiiin"'. 

Rem.  —  Toutefois,  si  le  verbe  est  si  intimement  rattaché  h  son  complément, 
par  l'usage,  qu'il  forme  avec  lui  une  sorte  de  mot  composé,  il  ne  reçoit 
qu'un  accent  secondaire:  they  van  a  race  \^rivn  0  '/-m],  open  the  door,  lie 
feels  too  full. 

2"  Composés  :  to  go  out  \t,i^goL^aLt\,  la  ou/go  \fiï  ^uLt^goC],  ont  he  gocs 
['ait  hij  'i,'or~]  ;  to  foravar/i,  to  ujido,  to  rcforni  |  t.i  'ri/  '/j:m  |  «  reformer  »  (/|). 
to  go  in,  to  break  down. 

Rem.  I .  —  Les  noms  et  les  adjectifs  dérivés  de  verbes  conservent  laccentua- 
tion  de  ces  derniers  (à  moins  qu'il  n'v  ait  un  changement  de  sens)  : 
forerunner  \' fj :' r \nD\.,  passer  by  \^pa:so  'baï\,  grown  up  (uiais  drawback 
\'drJ>:bivk\). 

Rem.  •2.  —  Dans  les  verbes  composés  d'un  nom  ou  d  un  luljoclif  et  d'un 


(i)  On  sait  rjUiMi  allemand  moderne  le  verlje  tout  entier  est  rejeté  à  la  fin  des  subordonnées, 
tandis  qu'en  français  il  se  met  d'ordinaire  avant  le  sujet  dans  les  proportions  relatives  et  li'< 
temporelles  :  «  quand  viendra  le  temps  do  la  chasse,  je  pourrai  essaver  la  carabine  que  m'a  don- 
née voire  père  ». 

(a)  C'est  pour  la  même  raison  que  l'accentuation  finale  s'est  conservée  dans  les  verbes  d'ori- 
gine étrangère,  tandis  qu'elle  se  transformait  en  accentuation  initiale  dans  les  noms  ou  adjectifs 
de  même  forme:  cp.  lo  accent  et  an  accent,  to  fréquent  cl  fréquent. 

(3)  Elle  s'explique  peut-être  en  certains  cas  par  la  tendance  dont  je  parlerai  plus  loin  (jj  81)  ; 
encore  faut-il  pour  cela  que  l'accent  du  verbe  n'ait  pas  une  grande  importance  par  lui-même. 
—  Cp.  p.  47,  note  2. 

(4)  Mais  to  reforin  [n*f5:m]  «.  réformer  ». 
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verbe,  le  premier  terme  reçoit  raccent  principal:  to  wliitewash  ['n;'a/7  ^woj\^ 
to  hrowbeat. 

c.  Proclitiques  et  enclitiques. 

§  "0.  Les  mots  i>ides,  pour  emprunter  aux  grammairiens  chinois  ce  terme 
expressif  (i),  sont  inaccentués  et  se  rattachent  par  là  au  mot  précédent 
ou  au  mot  suivant  (v.  §  67,  fin).  Mais  auquel  ?  Il  est  souvent  dilficile  de 
le  dire,  d'autant  que  le  groupement  accentuel  ne  correspond  pas  toujours 
au  groupement  logique.  Logiquement,  l'auxiliaire  se  rattache  au  participe 
ou  à  l'infinitif  (/(rts  corne,  ivill  corne).  Phonétiquement,  il  se  rattache  plutôt 
au  sujet,  comme  le  montrent  les  élisions  (^Henry's  corne  to-day)  ;  il  est 
même  souvent  séparé  du  participe  ou  de  l'infinitif  (//é'/?rr'.y  really  corne)  Çi). 
L'auxiliaire  semble  donc  bien  être  enclitique  en  anglais  (3),  non  procli- 
tique Ç'i).  Les  pionoms  régimes  le  sont  certainement:  He's  given  it  me\Iiijz 
'gii'n  It  mi],  afler  Jiiin  \^^a:fldr  im\,  under  it\y\ndav  /^j(5).  La  conjonction 
and  peut  l'être  aussi,  par  exemple  dans  ^n'o  and  two  \^tuw  dn  /«iv],  bien 
que  logiquement  on  soit  tenté  de  la  rattacher  toujours  au  mot  suivant  (G). 
Ces  groupements  accentuels  tiennent  au  caractère  essentiellement  décrois- 
sant de  l'accentuation  anglaise,  comme  le  montre  la  comparaison  avec  le 
français. 

Il  y  a  pourtant  des  proclitiques  : 

1°  Groupe  du  nom.  —  Les  articles,  les  adjectifs  possessifs  (7)  et  indé- 
finis :  a  man,  the  man,  mj  fathe?-,  some  people  (8).  Les  prépositions  sont 
proclitiques  en  général;  mais  dans  certains  cas  le  groupement  est  douteux, 
comme  pour  o^>e?'  et  to  dans  lie  wenl  oçer  the  ùrir/ge  et  lie  went  from  York  to 
London. 

Rem.  —  Avant  les  adjectifs,  les  adverbes  vides,  tels  que  i'ery,  quite,  nice  and 
(=  veiy),  so,  as,  mucJi,  etc.,  sont  inaccentués. 


(i)  11  désigne  les  articles,  les  pronoms  personnels  et  relatifs,  les  adjectifs  possessifs  et  indé- 
Gnis,  les  verbes  auxiliaires,  les  prépositions,  les  conjonctions  que,  quand,  etc. 

(2)  C'est  encore  plus  frappant  on  allemand,  du  moins  dans  les  propositions  indépendantes  ou 
principales  :  Hans  hal  mir  cndlich  den  Brief  gebracht. 

(3)  Avec  not,  il  reçoit  un  accent  égal  à  celui  du  verbe  ;  /  can'l  go  (3/  *ka:ii(l)   '(/ot]. 

(^l\)  En  français,  il  est  proclitique;  même  dans  «  Henri  me  l'a  réellement  donné  »,  il  me 
semble  que  «  me  l'a  »  se  rattacbe  plutôt  à  «  réellement  »  qu'à  «  Henri  ». 

(5)  En  français,  ils  sont  proclitiques  («  il  me  l'a  donné  »)  ou  accentués  («  après  lui  »).  Par 
suite  de  ramuïssemcnt  presque  général  de  «  l'e  muet  »,  nous  n'avons  plus  de  mots  à  terminai- 
son décroissante.  Aussi  ne  puuvait-il  plus  subsister  d'enclitiques  tels  que  [b]  dans  «  prenez-le  » 
\f>rj*ne:h\,  dont  le  [3]  s'élidait  comme  celui  de  «  prunelle  »  («  Mais,  mon  petit  monsieur,  pre- 
nez-le un  peu  moins  haut  )>.  Molière).  Nous  disons  maintenant  [prant-'/œ]. 

(0)  Cp.  aussi  Clip  and  saucer  [J;Apni^s5:s3].  En  français,  et  me  semble  bien  proclitique  :  «  vous 
et  moi  ». 

(7)  En  islandais,  où  l'accentuation  initiale  s'est  conservée  intacte,  l'article  suit  le  nom  ;  d'or- 
dinaire aussi  l'adjectif  possessif  (v.  par  exemple,  les  nouvelles  de  Gcstur  Pâlsson,  mort  en  1891, 
dans  Skâldril  eplir  Gesl  Pâlsson,  Reykjavik,  1902). 

(8)  Mais  thai's  the  man  ['Sij  ^mœn],  ihal  man  [^âxl  'mxn,  '<fœ/,ma»n].  En  français,  nous  ne  pou- 
vons insister  sur  le  démonstratif  qu'en  ajoutant  un  -là  accentué  :  cet  homme-là. 
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y"  Groupe  (lu  verbe.  —  Les  pronoms  sujets  :  lœ  svetil,  lie's  corne. 

3°  Préfixes  inaccentués.  —  Aux  proclitiques  on  peut  ajouter  les  préfixes 
inaccentués  (v.  §  69), qui  ne  figuraient  d'abord  comme  tels  que  dans  les 
verbes  et  les  prépositions  (cp.  §  70  et  note  2)  (1).  Voici  ceux  que  l'anglais 
a  conservés  :  a-  (=  allem.  cr-  et  ent-  ou  emp-),  bc-  (=  allem.  be-^,  for- 
(=  allem.  ce;-),  >-  ou  e-  (:^  allem. ^f),  /o-(=  allem.  ~e/-).Ex.  :  awake  ^=. 
allem.  ei-wachen,  along  ^=ivA\ç^va.  entlang,  begin  =z  allem.  beginnen,  I  forge t 
=.  "allem.  ich  vergesse,  enoiigh  =  allem.  geniig,  7  yclad  =  allem.  gekleidet, 
■j  tobreak  =  allem.  :(^erbrec/ien. 

Rem.  —  On  peut  y  ajouter  les  préfixes  français  re-,de-,  etc.  :  refor/n 
[ri^fâ:m]  «  réformer  w,  etc. 

d.    Cas  spéciaux. 

^  77.  Quand  on  répète  un  mot,  il  est  moins  accentué  la  seconde  fois  que 
la  première  :  long,  long  ago  !  this  too,  too  solid  flesh  {HamleC)  ;  ihe  wide, 
wide  world\  corne,  corne,  VU  Write  you  a  cJiecjue  ;  'no,  no',  replied  Mr. 
Tupman;   'staj,  staj',  said  Utile  Mr.  Perker  (2). 

§  78.  Un  mot  en  apostrophe  est  accentué  ou  non  suivant  qu'il  vient  en 
tête  ou  à  la  fin  :  Jolin,  corne  \^d-pn  'Ai/?ij,  mais  corne,  John  ^k\ni  ,^/:3/?]  ;  yes, 
sir  Yjessd:,  'yesa](3). 

§  79.  Pour  faire  ressortir  un  mot,  on  le  met  en  tète  de  la  phrase,  non 
seulement  parce  qu'il  vient  le  premier  à  l'esprit,  mais  parce  qu'il  est  plus 
facile  de  renforcer  l'accent  au  premier  effort  expirateur:  ofj'  he  went,  ofj 
went  the  dog,  off  went  John  (4)  ;  hiin  I  know,  not  her(o). 


3°  Accent  de  la  propositiox  et  de  la  phrase. 

8  80.  D'après  le  principe  décroissant  de  l'accentuation  germanique,  et 
sa  cause  physiologique,  il  semble  que  l'unité  de  la  proposition  devrait  être 
marquée  par  un  fort  accent  initial,  et  que  les  différents  groupes  de  mots 


(i)  Ils  étaient  autrefois  accentues  dans  les  noms,  même  ga-,  comme  on  le  voit  par  le  gotique 
(cp.  galils  et  (jagatilUri)  et  par  de  nombreux  composés  en  vieux  norrois  et  en  vieil  anglais,  quel- 
ques-uns seulement  en  vieil  allemand  :  vieil  anglais  geatwe,  frœlwe,  etc. 

(2)  C'est  plutôt  l'inverse  en  français:  «  il  y  a  longtemps,  longtemps!  «  (prononcé  vite), 
«  vous  êtes  trop,  trop  aimable!  »  «  allons,  allons  !  » 

(3)  Cette  accentuation  est  assez  générale.  Elle  a  entraîné  une  modification  de  l'accent  mélo- 
dique du  vocatif  dans  le  danois  du  Sundeved  et  dans  le  suédois  du  iSorrland  comme  en  indo- 
européen. V.  Jesperscn,  Dania,  IV,  p.  288,  et  Noreen,  Nordisk  Tidskrift,  i8y6,  p.  SgS. 

(4)  En  chinois,  cette  construction  est  extrêmement  fréquente  (cp.  p.  46,  note  3). 

(5)  En  français,  nous  mettons  le  mot  en  tète  pour  les  mêmes  raisons.  Mais  afin  de  l'accentuer 
fortement,  nous  sommes  contraints  par  notre  accentuation  croissante  d'y  terminer  un  groupe 
accentuel.  Aussi  disons-nou«  :  «  c'est  lui  que  je  connais,  pas  elle  »  ou  bien  «  lui,  je  le  connais  !  » 
Ce  n'est  pas  le  manque  de  flexion  qui  nous  empêche  de  dire  «  lui  je  connais  »,  c  cet  homme 
je  connais  »,  comme  en  allcniaud  et  en  anglais  ;  car  le  sens  est  parfaitement  clair  avec  cette 
construction. 


l.   VCCENT 


(je  ne  dis  pas  les  laots  isolés)  devraient  présenter  une  diminution  plus  ou 
moins  graduelle  d'intensité.  Mais  les  variations  expressives  de  l'accent  sont 
si  nombreuses  et  si  complexes  qu  elles  empochent  de  rien  établir  de  précis. 
Dans  les  vers  allitérés,  l'accentuation  décroissante  domine  :  elle  est  de 
beaucoup  la  plus  fréquente  dans  le  premier  hémistiche  et  la  seule  admise 
dans  le  second,  si  bien  que  le  vers  a  presque  toujours  un  rythme  décrois- 
sant complexe  (i).  En  outie  on  aime  à  commencer  le  vers  par  une  svllabc 
Ibrte  (2).  d'ordinaire  pai'  la  [)lus  lorte  de  l'hémistiche.  Ces  deux  faits 
semblent  bien  indiquer  une  tendance  décroissante  dans  l'accentuation 
germanique  de  la  phrase.  Quoi  qu'il  en  soit,  l'accentuation  anglaise  n'a 
pas  laissé  de  se  modifier,  non  seulement  par  une  évolution  spontanée,  mais 
encore  par  la  chute  des  finales  inaccentuées  et  sous  l'influence  du  français. 
Il  est  vrai  que  ces  deux  dernières  causes  n'ont  guère  pu  agir  directement 
que  sur  l'accentuation  des  mots  isolés.  En  tout  cas,  il  me  semble  qu'avec 
la  prononciation  actuelle  l'accentuation  reste  en  principe  à  peu  près  égale 
élans  la  plus  grande  partie  de  la  phrase  (cp.  §  7/i  et  70).  Peut-être  est-elle 
d  ordinaire  légèrement  croissante.  Cette  marche  générale  n'empêche  pas 
de  renforcer  au  besoin  le  premier  accent  (3). 

5;  81.  Pour  faire  ressortir  l'unité  de  la  phrase,  il  importe  peut-être  plus 
encore  d'en  marquer  la  fin  que  le  commencement  (4).  On  le  fait  en  renfor- 
çant par  exemple  le  dernier  accent  :  c  est  là  ce  qu'on  peut  appeler  une 
pause  accenluelle.  Il  s'en  trouve  des  traces  en  anglais.  ]\Iais,  par  suite  sans 
doute  de  l'accentuation  décroissante,  il  semble  qu'on  y  soit  plutôt  porté  ii 
renforcer  l'avant-dernier  accent.  Cette  espèce  de  cadence  rythmique  peut 
s'expliquer  parfois,  en  partie  du  moins,  par  l'accentuation  logique  :  tliere  i.s 
a  house  to  let  in  ihis  streel  \âo{j-f)~^  o  'haCs  la  Jei  m  Ufis  ,st/-ijt\  (5);  there  is 
an  answer  waitin^  \âd{i'i):^  on  hr.nso  ^\\'èitii^\.  Mais,  dans  beaucoup  d'autres 
cas,  il  y  a  bien  un  renforcement  de  l'accent,  qui  ne  sert  qu'à  grouper  les 
mots  en  phrase.  Je  l'indique  par  un  trait  plus  gros  [']  :  sluill  we  smoke 
a  pipe  togethevt  \Jl  wij  ^smoCk  a  ^païp  id,gecîd  ?]  (G);  /  can'i  get  rid  of  him 

\dî  'ka:ni  get  'rid  9^>  wi]  ;  I nevei-  sa^v  you  in  a  dress  coat  hcfore  [oï'neçd  ^so: 
j'iï  m  d  dres  'koCi  bifô9\  (7);  one  geis  used  lo  things  [w.\n  gets  'JinvsÇt)  ta 
tf^V\]  '  ^  forgot  to  wind  my  watch  up  \dî  fo'^ot  ta  'wafnd  mal  'watf^Ap]  (8); 

(i)  V.  Sievers,  /.  c,  §  9,  5.  —  On  n'a  pas  k  tenir  compte  ici  do  renjambemcnt  régulier  du 
vers  dans  les  poùmes  slichiques  :  il  tire  justement  son  effet  de  l'opposition  entre  l'accent  du  vers 
et  celui  de  la  phrase. 

(2)  Types  .\,  D,  E. 

(3)  En  allemand,  l'accentuation  est  restée  décroissante  pour  les  compléments  de  l'attribut 
(prédicat),  qui  se  suivent  en  général  par  ordre  d'importance,  et  comme  la  proposition  se  ter- 
mine en  général  par  une  forme  verbale  d'accent  affailiii,  il  semble  bien  que  l'accentuation  géné- 
rale en  soit  plutôt  décroissante  que  croissante. 

(/j)  Initia  clausulaeque  plurimum  momenti  habent,  quod  incipit  sensus  aut  desinit  (Quinti- 
lien,  Inst.  Orat.,  IX,  ^,  29). 

(5)  Dans  cette  phrase  il  y  a  peut  être  aussi  une  alternance  rythmique:  ['haCsilel],  ['dis  fSlrijt]. 
((3)  Cp.  Shall  we  smoke  a  pipe  ?  [fsl  wij  hmoCk  3  'palp?]. 

(7)  Cp.  /  never  saw  you  in  a  dress  coat  [oï  'nevo  h5:jiiin  o  'dres  'koùt]. 

(8)  Cp.  I  forgol  to  wind  up  iny  watch  [o'ifoffjot  tj  'waïnd  ,/ip  mal  'wotf]. 
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/  shall  he  glad  to  get  ont  and  stretch  mv  legs  a  Utile  \on  ^sLrclJ  mol  ^leg:i 
d  Hitl^  ;  sJiall  we  go  to  tJie  théâtre  to  nigJit  P  \Jdl  wij  ^gov  ta  da  '^idta  t^^naït  P\  ; 

we  dont  stop  hère  \wij  ^doijnt  ^stap  Jiia]  ;  sliall  we  hâve  the  fire  lighted?  \âd 
'/à/9  ^laïtId\  ;  the  house  that  Jack  bu  Ut  \da  ^haûs  âat  'd^xk  ùilt]  ;  all's  well 
that  ends  well\^o:li^  Uveldat  *end^  ^wel\  (i).  Ainsi  s'explique  en  partie  l'op- 
position entre  corne  down,  John!  \^k.\m  *daûn  fd-^an^  et  John,  corne  down  ! 
l^d^on,  fkAm  ^daùn],  bread  enough  ['bred  /,«/i/']  et  enoiigh  bread  [i  ^n.if  ^bred]. 
On  comprend  aussi  par  là  pourquoi  les  Anglais  aiment  tant  à  ajouter  aux 
phrases  des  groupes  mi-accentués  ou  presque  inaccentués,  des  tags:  I  think, 
I  suppose  (i),  jou  know,  he  says,  says  lie,  I  say  (says  /),  isn't  it,  do  you,  you 
do,  don't  you,  a  Utile,  of  course,  please  (2),  though,  too,  thcn.  A  no  ei  yes, 
ils  préfèrent  oh,  no!  ['ol   ,/îol]  et  oh,  yes  \^oû  ,yes]. 

Non  seulement  cette  cadence  rythmique  est  conforme  à  la  tendance 
décroissante  de  l'accentuation,  mais  au  lieu  de  terminer  sur  un  effort 
expirateur  énergique  et  un  accent  fort,  elle  permet  de  passer  par  degrés 
au  repos  et  au  silence  (3).  Elle  donne  à  la  phrase  une  accentuation  crois- 
sante-décroissante; mais  le  premier  mouvement  est  lent  et  peu  sensible, 
le  second  rapide  et  bien  marqué.  Cette  marche  croissante-décroissante  se 
retrouve  dans  presque  toutes  les  manifestations  de  notre  activité  :  l'émotion 
ou  l'effort  organique  augmente  par  degrés,  atteint  un  maximum  et  diminue 
plus  ou  moins  rapidement,  comme  une  vague  qui  monte  et  descend  (4).  Mais 
cette  marche  générale  de  l'accentuation  anglaise  n'empêche  pas  les  varia- 
tions partielles  :  qu'elle  monte  ou  qu'elle  descende,  la  vague  se  plisse  et 
ondule  incessamment.  Il  peut  même  subsister  des  renforcements  d'intensité 
assez  considérables,  sur  le  premier  accent,  par  exemple,  ou  bien  sur  le 
dernier,  à  moins  que  dans  le  second  cas  il  ne   se  transporte  sur  l'avant- 


(i)  Toutes  ces  phrases  sont  tirées  des  livres  de  M.  Svveet.  Il  en  cite  lui-même  un  certain 
nombre  comme  exemples  de  ce  qu'il  appelle  «  grouping  stress  «  (Spoken  Enylish,  p.  29  ;  A^eu- 
English  Graminar,  §  1898-^);  j'ai  recueilli  les  autres  dans  les  textes  de  son  Elementarbuch  et  do 
son  Spoken  English,  ainsi  que  les  suivantes,  dont  je  donne  seulement  la  transcription  :  [p/  Uuevnl 

*kwaïl  ifinift  'pœliDj  jet  ;  di  Halk  *pi3~fbeti> ;  a/y  igiun  il  ',ip  naC  ;  'faïn  ovld  ^olkSis;  1:^  'âœt  5:1? 
iven  mal  '/a;(fa:^  ol  hoCm  ;  '/u'a;^  a  ^mœn  kAmnj  ;  sHv  ,si/n  dœt  ^elm  hipa  ;  oX  i^lijk  al  la'ikl  'dri:iij 
best;  fmeïk  ^heistâen;  Jets  ^goû  3en;  ill  ^reui  iSuwn;Jor9  *deï d  ftuw;  *wilf  ^Irchifo  ivij  'goC  bal 
tûimoniv?  j/wû  ihij  av  jiï  ^bijn  lua?  jiiwd  ^bela  kijp  UiCt  av  v:^  hveï  Sen;  dyisl  htwn  ^mie  pUj:^  ;  al 
nias  Hnû  an  gct  mal  'mm  m  5:da;  y^  mal  'rum  ^rcdi?  il  UcoCnt  gel  fnakt  ^oCva  dia  ;  ils  a  tall  'fil 
doL  ;  an  ^5:1  Sa  'iiv'/u/ot:^  J'.it  :  al  'iciflj  hviid  nt  Ujcda  hli:r  oCpn;  ^ou  ils  Juvall  Uvcl  ,p;vijk  jii:  bat 

al  ^hœd  ni  eni  Hœlant  aj  kù:s;  ^juw  ibal:(].  —  En  traduisant  en  français  plusieurs  de  ces  plirasos.  on 

est  amené  par  la  différcncn  d'accentuation  à  changer  la  construction. 

(2)  En  tète,  /  suppose  et  please  sont  accentués  :  cp.  /  suppose  you  're  the  doclor?  o\  you  'rc  Oie 
doctor,  l  suppose?  —  please,  pass  the  sait  et  pass  the  sait,  please. 

(3)  Aussi  la  recherche-t-on  dans  d'autres  langues.  Il  y  a  des  tags  en  grec  ancien  (oiaa'.,  S|j.O'.y:, 
Sozî'iv,  sça^,  en  danois  (jiogcl  kedeligt  noget),  en  norvégien  et  en  suédois  (^ja  da,  ja  du),  moins 
peut-être  en  français  (je  crois,  n'est-ce  pas,  vous  sauez).  C'est  sans  doute  aussi  comme  un  tag 
accentuel  qu'on  doit  regarder  le  fameux  esse  vidcatur  de  Cicéron. 

(/4)  Cp.  Aristotc,  Probl.  XIX,  35  (sur  l'authenticité  de  celte  section  XIX,  au  moins  quant  au 
fond,  V.  Jan,  Musici  Scriptores  graeci,   Leipzig,  i8g5,  p.  5o)  :  il:a  navTO;  roCi  çe^ojjlîvou  Î)  /.atà 
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dernier,  qui  marque  ainsi  le  sommet  du  mouvement  croissaait-décrois- 
sant  (i). 

C.  —  L'ACCENT  EXPRESSIF. 

§  82.  Ce  qui  empêche  de  déterminer  avec  précision  les  règles  de  l'accent 
grammatical,  c'est  qu'elles  sont  à  chaque  instant  modifiées  par  l'expres- 
sion. Pour  faire  ressortir  une  idée,  une  image,  un  sentiment,  une  volonté, 
on  renforce  ou  l'on  diminue  l'intensité  des  syllabes  accentuées,  on  accentue 
des  syllabes  d'ordinaire  inaccentuées.  Cet  accent  expressif  ou  oratoire 
(emphasis),  justement  parce  qu'il  s'oppose  à  l'accentuation  régulière  et 
habituelle,  est  à  peu  près  le  seul  que  remarquent  d'ordinaire  les  observa- 
teurs superficiels  et  même  beaucoup  de  grammairiens.  Il  faudrait  des  pages 
pour  en  énumérer  simplement  les  variétés.  Ce  n'est  pas  nécessaire  :  le 
phénomène  est  connu  (2).  Voici  seulement  quelques  exemples. 

1"  Renforcement  et  allaiblisscment  de  l'accent.  —  Sonie  Jiaçe  dark  haïr, 
some  hâve  light  hair  \^da:k  Jiid,  Haït  Jitd\  (§  74,  3°).  An  apple pudding,  not 
(1  pluin  pudding  ['ay>/  ^pudiï],  ^pl\ni  ^padnj]  (§  yA,  4").  T/w  first  thing  I  saw 

yfo:st  fi{]^  (iù.y  There  is  a  Utile  bit  of  blue  sky  stilL.  Now  there  is  no  bine  skv 
at  ail  ['/iot"  ^bluw  ^skaï  at  *5:[\  (ib.^.  Tlie  dog  barks,  tlie  cat  niews  \do  'do^ 
,ba:ks,  dd  Hiset  ^n^juw^\  (§  76,  i").  .1  Germon  came  to  London  \d  ^d^d:man 
^keïni  td  Hândan^...  The  German  left  London  and  went  to  Liverpool  [dd^d^a: 
man  Heft  jAndan  an  ^went  ta  HivapuwV^  (^  yô,  1").  John's  coming,  cp.  \^d^on^ 
'/■.i/n/y]  et  [V/j.^/?-  J;\mnj]. 

2"  Accentuation  de  mots  d'ordinaire  inaccentués.  —  Tkat's  very  i];ood 
I  Ve/7  ^gnd,  U>eri  ^giul]  (§  76,  1",  Rem,).  Fm  quite  readv  [*kivaït  ^redi]  (ib.). 
WJtat  are  you  doing'i  Y^w.}t  *a:  jû  ^duv\'irf\  (§  76).  /  did  say  so  [aï  *did  ^seî 
,.sor]  (^ib.).  The  diicks  are  glad,  but  the  Utile  birds  arenoi  glad[a  ^nat  ^glped\ 
(au  lieu  de  ya:nt  ^glœdY).  He's  about  my  height  ['/«///  Hi;iït\  (§  76,  i").  A 
man  might  hâve  come  in,  but  the  man  certainlv  never  ['e?  ^msen,  \iij  ^msi'n^ 
(ib.)  (3). 

D.  —  ALTERNANCE  DE  L'ACCENT 

§  83.  Les  règles  de  l'accent  grammatical  sont  aussi  modifiées  à  chaque 
instant  par  une  tendance  manifeste  à  l'alternance.  On  peut  distinguer 
trois  cas (4)  : 


(i)  Sur  ce  mouvement  de  l'accentuation  en  allemand  et  en  français,  v.  Marions,  Zs.  f.  DioL, 
1889,  XXV,  2Q7  et  suiv.,  et  Schwan  und  Pfringsheim,  Arch.f.  d.  SUid.  d.  neucren  Sprachen  u. 
Litleraturen,   i8go,  LXXXV,  2o3  et  suiv. 

(2)  V.  Swcct,  New  Enfjlish  Grammar,  II,  p.   28  et  suiv. 

(3)  Cité  par  Earlc  comme  un  hexamètre  (The  Philology  of  the  En<jl.ish  Tongue,  l^éd.,  Oxford, 
1887,  p.  6oi). 

(4)  Il  y  a  longtemps  que  cette  alternance  m'a  frappé.  J'en  ai  dit  rpielrpies  mots  dans  mes  .Vo- 
lions rJc  vrruijîcatiort  nngloisr.  Pari?.   i8f)i,  p.  33. 
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Premier  cas. 


Quand  il  y  a  de  suite  trois  syllabes  fortement  accentuées,  la  deuxième 
perd  plus  ou  moins  de  son  intensité  (i).  Ce  phénomène  se  constate  facile- 
ment dans  les  mots  ou  groupes  de  mots  à  accent  théoriquement  égal  (§  7^ 
et  75)  :  a  gi-eat  big  man  [d  'greit  fbig  'mœn^  (§  7^,  3");  two pouncl  ten  \^tuw 
^paund  Hen\  (Jb  );  ail  day  long  \^5:l  ^dél  ^loij\  (J.b.^\  a  Iiard  day's  work 
[d  *ha:d  ^de\  Uvd:k\  (§  7^,  2"  et  3")  ;  fîfteen  men  ['/if^tijn  'men]  (§  7/i,  Rem.)  ; 
page  fif(een[*péîd}  ^fjfHijn\(ib  y,  hard  boiled  egi^s[^  ha:d  ^boïld  'e^'--;]  (§  7^,  6°); 
12,  35  \Uwel9  ^fd:ti  y<7/V]  Qb.');  a  rich  pluni  pudding  [a  ^ ritf  pUm  *piidir)] 
(§  7/i,  4°);  ibe  moon  sliines  bright\âd  ^inmvn  tfaJn::;^  'brait]  (§  75,  i);  won't 
rou  go  in  first  ?  {'gou  in  'fd:st\  (§  76,  2").  La  réduction  a  même  lieu  quand 
les  syllabes  accentuées  sont  séparées  par  une  inaccentuée  :  a  Utile  more 
room  \p  Hill  ^niod  ' ruwm\  (§  7^,  3");  a  hcavy  round  stone  [a  'lievi  ^raCnd  'stoCn\ 

(ib.);  five  minutes  to  nine  ['/à/V  ^minits  ta  'nain]  («(6.);  English  plum  pudding 
['iijglif  ipl-im  'pudiîj]  (§  7^5  à°)  ;  put  on  your  liât  ^put  ^on  Joo  'hxt]  (§  75, 
2°).  Dans  certains  noms  propres,  tels  que  Newfoundland  [' njuwfdndjsend], 
la  seconde  syllabe  a  même  perdu  tout  accent,  et  la  voyelle  s'en  est  affaiblie 
en  [a]  (2). 

Rem.  I.  —  On  peut  aussi  obtenir  l'alternance  de  1  accent  en  changeant 
l'ordre  des  mots  :  on  dit  ojf  hc  went   Y5:f  hij    \venl\,  mais  off   went  John 


(i)  Cp.  Swcef,  ISew  Eiigliah  Grainmar,  II,  p.  82  cl  suiv.  ;  Jespersen,  Fonetik,  i;  ^33  cl  suiv. 
L'alternance  de  l'accenl  se  manifeste  plus  clairement  encore  en  danois  qu'on  anglais.  C'est 
l'étude  des  langues  Scandinaves  qui  m'a  surtout  aidé  à  on  bien  comprendre  l'influence  sous  ses 
diverses  formes. 

(3)  Comme  l'ignorance  do  cette  règle  fait  souvent  admettre  à  tort  des  spondées  et  des  mo- 
losses accentuels,  sans  parler  dos  bacchécs  et  des  anlibacchées,  il  ne  sera  pas  inutile  de  donner 
encore  d'autres  exemples  :  [f/yti  'spijk  IfuVnij:^^  J'en?  's//  sald  HodjiiiJi  0^  ^-^  '*(/  '^^'^^)-  ^"'  '"  '/^'" 
^minits  ^  fa:st.  hi:^  *help  broCk  hlaCn.  hij  ^ivent  duCn  'i<;a:^  (a  hlui:nsti3~  ^ruwinj.  Sa  hnidl  d(v)  Si  *e'it.p 
'scnfori.  'mi:r  0  fies  hlr.njk.  a  hm5:l  ,6/<tA-  'èa:c/.  (îa  Ueïi  Jùijs  's.i/i.  to  Ui.int  ficaïld  'bijsls.  som  h'eri 
f(jud  'felôûi-  ''  ^  i->:lSù  ^seïm  to  hnij.  UloCnt  iinamd  'Sœt.  ^god  ^seïv âo  'kir),  ^rœp  H  ,.ip  ^ktdfûU. 
'waïp  dis  tgreït  'botl.  ^Siets  ,5;^  'ni//,  its  'j:1  ^rall  'naC  Sa  ^sevnoikbk  Hrein.  a  'j/ud  ineïtfod  ^felôC 

Hwenti  ffah  'ta.-rf:^.  H  s  hioù  Juivs  ^lukuj.  So  ^koCld  fwinddv  ^ma:tf.  bot  aï  v  'not  fgroCn  'ovldjel. 

Hiiw  ^mio  Uflaisi:^.  U./  ôCveSi  h:.p.  il  so  ^greït  wcX  '3:/.  o  ^waiti  fbravn  *hœt.  'iiau  Sa  freïn  t;^  ^oCvo- 

Uwelv  f^oiti  '/a/y.  oï  fohjot  to  ^wahid  it  '.ip   flaist  Uiaït.  fi  ol  get  'jôo  ^tikil  Huw?  ^.po:ti  ffijl  'dijp. 

wij  ^roû  ApSo  *riuo.  'fa:p  ipijsi^  ov  'ro/c.  a  'pijs  ov  ibravn  'peïpo.  hlovnt  ti:k  ^nonsons.  o)  fodov  ^kô:t 

Se  treïn  'ij:(li.  oï  'doCnt  fkio  'wen.  meï  'a/  k.im  Huw?  oï  ^didnt  noC  ^Sœt  (eï  hioîj  ^Sœl).  'groHnAf) 

I  .    I 

'pijpL  hij  fwonts  to  ^puf  on  to  Utoli.  Huw  ^nun^s  bi^fôo.  Iiij  Jiœd  to  het  aCl  to  Uuk  for  im.  'pœk  ip 

ot  'w.ins.   Uuiv  iminits   Ui:flo.   HiiiP  ii  ),prij  0  ')i<ijk.  ,>  'sHi    flill   ^boï.  'ciS  So  'sij  o:l  'raCnd  il  (w)S 

'woUor  'ô:l  Walnd  itj.  on  'oCld  ^waïl  Uiœt.  'blœk  fkid  '^/.ii'^.  on  'oild  ^skuwl  ^felôC.  So~  hiol  nul/ 
fov  II  to  *br.\f.  ^wAnfaïn  ^mo:nir)  in  '5:gost.  il  wo:^  *ijsl  5:1  ^jestodi.  0  HavIi  igrijn  'spot.  fWen  tpijpl  ad 
'wAns  faCnd  *avl.  Sa  fWeïlor  ol  'waus  ffuk  /^  'hed.  to  ^goij  aCl  'hAntnj.  So  *ni:,p  kœn  'not  (.'i/i'du»' 
Som.  'blœk  an  'saïlanl  Sa  'dijp  friua  'rœn.  il  s  Se  Ha:st  troï^  ov  's.i/na.J 

Ce  déplacement  de  l'accent  se  rencontre  aussi  en  allemand:  er  ist  sleinrcich  [*ftaïn*raïç],  mais 
ein  steinreicher  Mann  ['ftaïnfraïçor  'mon].  Il  est  de  règle  en  danois,  ou  à  peu  près.  Il  l'est  abso- 
lument en  chinois:  ['xaÔ  i5ei]  «homme  bon  )),  mais  \*pn  ^xao  'V'n]  «  homme  pas  bon  =t  homme 
méchant  »  (v.  Seidel,  /.  c,  p.  3u). 
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yo:f  went  ^d^on\  et  ofj  went  the  dog  ['5;/  ^went  âd  ^dog\,  parce  que  went 
est  plus  accentué  que  he,  mais  moins  que  John  et  dog. 

§  84.  Dans  les  mots  simples  ou  composés  k  accent  égal,  le  deuxième 
accent  l'emporte  d'ordinaire  en  intensité  avant  une  pause  :  lus  âge  is  fifteen 
Ifipiijn]  ;  some  fell  hy  the  way  side  [«'e?  ^saïd\,  cp.  a  way  side  inn  ['weï  saïd 
^ in\  ;  among  the  Chinese  \tfaPnij:^\,  cp.  a  Chincse  lantern  ['ffamij:^  Uxntdn]  ; 
/  saw  the  Princess  \^prin*ses\,  cp.  Princess  Alice  \^prinses  *œlis\.  L'accent 
égal  est  donc  plutôt  en  réalité  un  accent  variable  ou  mobile.  Le  nombre 
des  mots  simples  à  accent  variable  a  diminué  au  fur  et  à  mesure  que  s'aflai- 
blissaient  les  voyelles  des  syllabes  inaccentuées.  Il  ne  faut  donc  pas  être 
surpris  d'en  trouver  un  plus  grand  nombre  chez  Shakespeare,  par  exemple, 
que  dans  la  langue  actuelle  : 

A  maid  of  grâce  and  complète  majesty. 

\^komplijt  'miedj'isti]  (i).  L.  L.  L.  I,  i,  187. 
Supposed  as  forfeit  to  a  confined  doom 

['kjnfaïnd  'duwm].  Sonnets,  CVll,  4  (2). 

11  y  en  a  encore  beaucoup  chez  Milton  : 

She,  that  hath  that,  is  clad  in  complète  steel. 

Ykomplijt  'stijl].  Cornus,  42i. 

\Vhere\vith  she  freezed  her  foes  to  congealed  stone. 

['kond^ijld  ^stoCn].  M.,  4^9 • 

In  régions  mild  ol  calm  and  serene  air. 

o 

['serijn  'sa].  //).,  1. 

The  divine  property  ot  her  first  being. 

['dwaïn  *propati\.  Ih.,  ^69. 

Mais  il  n'est  pas  besoin  de  remonter  si  loin.  Shelley  en  offre  de  nombreux 
exemples  : 

His  extrême  hope,  the  loveliest  and  tlie  last. 

['ekstrij/n  'hoCp]  (3).  Adonais,  vi. 

The  distinct  valley  and  llic  Aacaril  woods. 

ydistujkt  Va'^/]  (/[).  Alastor,  190. 

In  profuse  slrains  of  uupreniedilated  arl. 

Yproifjuws  ^sti-elni\.  SkvUtrk,   i. 

I  met  a  traveller  from  an  ai)tlc|iic  hmrl. 

yu'ntijk  H:t'nd\.  Ozvniandias. 

(1)  Je  modernise  la  prononciation,  comme  on  le  fait  presque  toujours.  L'orthographe  est, 
d'ailleurs,  aussi  modernisée. 

(i)  On  trouvera  de  nombreux  exemples  chez  Abbott,  .1  Shakespearian  Grammar,  New  Ed. 
London,  i884,  p.  SyS  et  suiv.  ;  Schmidt,  Shakespeare  Lexicon,  Berlin,  187."),  p.  i'|i3  et  suiv.  ; 
Van  Dam  et  StofTel,  William  Shakespeare,  p.  i']li  et  suiv. 

(3)  Cp.  Adonais,  VIII,  el  Epipsychidion,  ^o!^,  etc. 

Cl)  Cp.  Spcri.  II.,   ',(J. 
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Cp.  :  And,  as  I  mused  it  in  his  antique  longue. 

Mrs  Browm>g.  Sonnets  froni  the  Portiiguese,  I. 

Je  n'oserais  trop  proposer  celte  accentuation  si  je  ne  pouvais  invoquer 
l'autorité  de  ]M.  Robert  Bridges  (i)  et  de  M.  F.  S.  Ellis  (2).  J'avoue  même 
que  j'hésite  à  aller  aussi  loin  qu'eux  et  que  je  ne  suis  pas  sûr  des  accen- 
tuations abrupt  ^n'hi-Apt^  (3),  serene  ['«(?/•//'«]  (/l).  divine  [V/à'd//?]  (5)  et 
autres. 

Rem.  —  Cette  mobilité  de  l'accent  n'avait  rien  que  de  naturel,  pendant 
les  premiers  temps,  dans  les  mots  d'origine  française,  où  il  tendait  h  se 
déplacer,  où  peut  être  il  était  déjà  variable  dans  la  langue  originelle  (6). 
Mais  chez  les  poètes  du  moyen  âge  elle  s'était  communiquée  aux  mots 
indigènes  sous  l'influence  de  notre  versification  et  par  l'action  du  prin- 
cipe de  l'alternance  de  l'accent.  Celui-ci,  Chaucer  le  déplace  au  profit 
de  n'importe  quelle  syllabe,  à  l'exception  de  celles  qui  ont  pour  voyelle  le 
\ë\  neutre  des  terminaisons  faibles  :  a  good  felawe  \a  ^ go:d  feHauë\  :  awe 
(Prol.  653-4);  ^iis  ofspring  [,/'«^  opspriij)  :  hng  (A'«.  T.,  691-2);  a  faii- 
forheed  [a  'faïr  fii-  */it:d]  :  reed  {Prol.  1 53-4)  ;  a  gar  daggere  [a  ^ gai  ^da  '^>e.vë]  : 
spej^e  \^spirë\  (^Prol.  i  i3-i  i4)  :  «'<?^  smellrm,^  [Uni  ^smt'lir)]  :  flicke?-ynii  {Kn. 
T.,  iio3-4)(7). 

Deuxième  cas. 

§  85.  L'accent  secondaire  qui  devrait  suivre  l'accent  principal  est  reculé 
et  passe  sur  une  syllabe  inaccentuée.  Ce  déplacement  est  plus  contraire 
aux  principes  que  le  précédent;  aussi  est-il  plus  rare.  Il  est  également 
plus  difficile  à  constater,  à  cause  de  la  faiblesse  de  l  accent  secondaire.  Il  a 
échappé  à  presque  tous  les  phonétistes.  Seul,  M.  Jespersen  en  cite  quelques 
exemples  dans  sa  Fonetik  (p.  578)  :  justifîed  in  so  doing  [hhistifaïd  m  'sou 
f/uHC',/?^]  ;  a  young  fellow  [o  'J.uj  feJôC];  Longfelloiv  [Hoijfe^lôC,  Hdïj ^felôC\. 
Nous  en  avons  pourtant  une  preuve  dans  l'aflaiblissement  et  même  la  dis- 

(i)  Milton's  Prosody,  Oxford,  1901,  p.  67  et  suiv. 

(2)  Concordance  to  Shelley's  Poems,  published  by  Î\I.  Quaritch,  1893. 

(3)  Alastor,  55 1. 

(li)  Epipsychidion,  /|38  ;  Prince  A thanase,  I,6i,  etc. 

(5)  Alastor,  iSg;  Prometheus,  III,  in  ;  Ilymn  to  Mercury,  LXXXVI,  etc.  —  Je  ne  crois  pas 
qu'on  puisse  appliquer  Une  même  explication  à  ces  deux  vers:  In' divers  art  and  in  divers 
figures  (Chaucer,  Frères  T.,  1^86),  —  A  divine  présence  in  a  place  divine  (Shelley,  Epipsy- 
chidion^. 

(6)  V.  §  -o.  L'alternance  de  l'accent  a  pu  en  favoriser  le  transfert  définitif  sur  la  première 
syllabe  de  certains  mots,  mais  elle  n'en  est  pas  la  cause  :  elle  ne  peut  expliquer  ce  phénomène 
pour  des  mots  tels  que  vinegar.  mililary,  balcony,  illustrate.  accent  (cp.  a  bad  accent),  etc.  ;  elle  ne 
l'a  pas  entraîné  en  français.  Les  mêmes  remarques  s'appliquent  à  l'nccent  de  contraste  ("il  faut 
se  soumettre  ou  se  rfémeltre").  Je  ne  partage  donc  pas  l'avis  de  M.  Jespersen  (v.  Groicth  and 
Structure  of  Ihe  English  Lamjuacjc,  Leipzig,  iç)o5,  p.   io.'t-5).  —  Cp.  Il''  Partie,  p.  67,  note  4- 

(7)  Ces  acccntualions  se  retrouvent  dans  les  ballades  :  And  Ihere  hc  found  a  drown'd  woman 
[wu^mxn]  ;  Was,  'Woc  to  my  syster.  false  Ilelen'  [he^}en]  (Binnorie,  v.  Oxford  Book  of  ]'rrse, 
1901.  p.  ^37-/188). 
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parition  de  la  syllabe  en  principe  mi-accentuée  :  blackherries  \* blœkhd ^ri:^\, 
raspberies  [•/•rt;-^a,/7^,  '/-rtr.'-Z» /■/-],  somebodr  ys\mbd^di\  (cp.  anrbody 
\*eni^bodi]).  pluperfect  [^plmvpajecf,  *plin\\pd:fekf],  ]\'orces/er  ['wustd], 
Scarborough  \^ska:bi-a\,  Malnicsburr  y ma:ni::;b?-i\,  etc.  Fréquent  dans  les 
expressions  telles  que  a  nice  fcllow  (i),  a  playfcllow,  il  n'est  pas  rare  dans 
<:i-andmother  (2),  etc.  Si  faible  qiie  soit  l'accent  déplacé,  dans  la  plupart 
des  cas.  il  est  pourtant  assez  marqué  pour  que  les  poètes  l'aient  parfois 
conservé  dans  leurs  vers  : 

Su.  clear  lh\   crvslals.   Yoke-telluw  s  in  arnis. 
Yjoikfcjoï:^].  Shakespeare,  //.    1'.  IL  iil.  Ôy. 

You  must  be  godfather  and  answer  for  her. 
yg.nlfa:,do\.  /f/.,  //.  17/7,  V,  iii,  i63. 

Besides  lier  oood  old  Q;randmother,  Avho  doted. 
yiir;i'ndin\ydr?\.  Bvron.  Don  Juan.  I.  xwiii. 

lis  n  oui   même  pas  craint  de  faire  tomber  la  rime  sur  la  syllabe  irrégu- 
lièrement mi-accentuée  : 

That  even  the  busy  wood-pecker  (3). 
ywiidpejid\.  Keats,  Endymion,  p.   i(3. 

\\'e  wanderVl  to  ihe  Pine  Forest(4). 
Ypuîn  fj^rest\.  Shelley,  The  RecoUection. 

Guarding  his  tbrelioad  with  her  round  elbow  (5). 
y  rfiiud  el^boly  Keats,  End)  minn,  p.  16. 

With  whoin  Alcmcna  plaved,  but  nought  witting  (6). 
ynj:t  wi^fiijy  W.  Monnis,  Jason,  III,  292. 

As  raiment,  as  song  of  the  liarp-player  (7). 
yiia:p  ph^^\.  S\vinblr>'e.  Choral  Hrnin  to  Arteniis. 


(i)  Cp.  la  graphie /7o>x',  fier,  assez  fréquente  dans  les  journaux  comiques  et  les  romans. 
(?)  D'où  fjammer,  pour  cjrammer   (ce  West  E.  form  oi  (jrandmother  »,  Skeat,    Elymol.    Dict.y 
Cp.  gojfcr,  pour  fjramfer  («  ^^'cst.  E.  form  oï  rjrandfather  »,  /6.). 
(3)   Wood  peckcr  :  there.  Il  y  a  donc  une  double  négligence. 
(!l)  Pine  Forest  :  nest.  Cp.  : 

When  flrst  the  unflowcring  Fcrn-forest 


A  vague,  unconscious,  long  unrrst... 

Mary  Robinson  (M"'»'  Duclaux),  Darwinism. 
Quand  M'"'"  Duclaux  a  dit  elle-même  ces  vers  au  Laboratoire   de   Phonétique,  du   Collège   de 
Irance,  elle  a  accentué  -rest,  surtout  dans /ores<,  et  même  très  fort,  en  roulant  le  [r|  :  la  courbe 
du  trace  le  montre  on  ne  peut  plus  clairement. 

(5)  Round  elbow:  slow. 

(6)  Noii'jhl  vjillinrj  :  kuuj. 

(7)  Harp-playe.r  :  her. 
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Scott  fait  passer  cette  irrégularité  sous  couleur  d'archaïsme  : 

Lie  buried  within  that  proud  chapelle  (i). 
\^praûd  tfie^pel].  W.  Scott,  Rosabelle.- 

C'est  peut-être  aussi  en  partie  au  souvenir  des  variations  accentuelles 
de  Chaucer  que  IMorris  et  même  Keats  se  sont  permis  ces  irrégularités,  et 
de  plus  fortes  encore  : 

Young  companies  nimbly  began  dancing  (2). 

Keats,  Endymion,  p.  i3. 

Like  vestal  primroses,  but  dark  velvet  (3). 

Ib.,  p.  3i. 

L'accent  faible  des  prépositions  within  [h'/, (?//?],  without,  etc.,  est  par- 
fois avancé  pour  obtenir  ralternance  de  l'accent.  Ces  vers  sont  donc  parfai- 
tement naUirels  : 

That  "\von  you  without  blo-svs  !  despising  (/j). 
\^wiàai:t  ^bloï:^.  Coriol,  III,  iii,  i33. 

Tlie  brood  of  Folly  Avithout  Father  bred...  (5). 

MiLTON,  Pense/ oso,  2. 

A  man  who  without  self-control  would  seek. 

WORDSWORTH,    Rlll/l . 

Dans  info,  itnlo,  laccent  se  déplace  encore  plus  facilement,  surtout  chez 
Shakespeare (6) : 

Came  thcji  into  my  mind,  and  yet  my  mind. 

A'.  Lear,  IV,  i.  36. 

Bien  que  les  modernes  pronunccul  phitùt  |,//?/?/|,  ils  imitent  les  vers 
ainsi  construits  : 

Aiid  past  into  the  little  garth  beyond  (7). 

Tennyson,  Enoch  Arden,  02~. 

(i)  Proii'l  rltapcllc  :  Wmabr.Hc.  i\[i.,  clans  le  môme  poème,  sccin'd  ail  on  Jire  that  chofiel 
proud. 

(2)  Began  ilanclnfi  :  strin'j. 

(3)  Dark  velvet  :  sel. 

(4)  Cp.  AbboU,  /.  '•.,  p.  008.  ^'.  aussi  Van  Dam  cl  StolTel,  Will.  Shakesp.,  p.  178  et  suiv.  ; 
ici  encore,  il  y  a  des  réserves  à  faire. 

(5)  Cp.  H.  Bridges,  l.  c,  p.  07.  On  trouve  même  :  Ordain'd  without  rcdcmplicm,  nilliout 
end  (P.  L.,   V.,  61).  Cp.  p.  56,  noie  5. 

(6)  Cp.  AbboU,  /.  c  p.  337.  —  Au  xyi»  siècle,  l'accenf  tombe  d'ordinaire  sur  la  seconde 
syllabe  de  info,  nnto. 

(7)  Beljame  accentue  ici  inlo  sur  la  prcmiilre  sxllabe  (/.  c.,  p.  33)  ;  je  crois  qu'il  a  raison. 
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L'accent  est  si  faible  dans  ces  demi-proclitiques  que  leurs  variations 
accentuelles  se  rattachent  plutôt  au  troisième  cas(i). 

Troisième  cas. 

§  86.  Ce  troisième  cas  est  tout  ce  qu'il  y  a  de  plus  courant,  de  plus 
régulier.  Quand  on  prononce  de  suite  plusieurs  syllabes  inaccentuées  en 
principe,  on  en  accentue  plus  ou  moins  légèrement  l'une  ou  l'autre,  suivant 
la  place  de  l'accent  le  plus  rapproché  :  admiration  [^xdnidï  h-éifon^^;  har- 
monr  ^ lia :md ^ni\{pL)\  lie  Vives  among  the  Chinese  \^^?7lA1J  dd  tfaï^nij:^  ;  there  is 
not  mucli  of  it  to  briish  [dd^  *not  m.uf  ,6V  it  to  ^hrAf^  ;  with  those  three 
rooJi  s-nests  in  it  \v^'id  'dou:(  frij  'ruksnests  ^in  //]  (3)  ;  the  dances  of  the 
Indians  [dd  'da:nsi~  ,6V  di  ^indïdnî\  ;  he  sleeps  in  it  [hij  ^slijps  m  ^It\  ;  he 
is  in  it  [hrj(i):(  ^in  it]. 

Le  vers  suivant  peut  servir  d'exemple  à  ce  troisième  cas  en  même  temps 
qu'au  premier  : 

And  Enoch  parted  with  his  old  sea-friend. 
[and  ^ijnok  *pa:tid  ^^vId  hi^  'ould  ^sij  *frend\. 

Tennyson,  Enoch  Arden,  168 

On  voit  que  le  rythme  en  est  parfaitement  régulier  et  conforme  à  l  ac- 
centuation ordinaire  (4). 

Rem.  1.  —  On  comprend  que  la  place  de  ce  faible  accent  secondaire 
change  dans  le  même  mot,  suivant  lo  contexte,  et  qu'elle  ait  également 
changé  au  cours  des  siècles  par  suite  de  l'évolution  de  lu  langue.  Dans 
les  mots  suivants,  par  exemple,  c'est  la  dernière  syllabe  qui  le  reçoit  au 
jourd  hui  :  melanchoir  ['mel3)jkÇd')l/\,  aUcgorr  (cp.  historj^,  military,  admi- 
rable, honourahle.  Autrefois,  c'était  lavant-dernière  (qui  portait  à  l'ori- 
gine l'accent  principal,  v.  ^  yo  et  notes)  : 

I   lear  I  wrong  the  honourable  men. 

Shakespeare,  /.  C.  111.  ii  i56. 

(i)  Le  (léplaccracnl  de  l'accent  secondaire,  pour  obtenir  l'alternance,  est  de  règle  en  danois, 
avant  l'accent  principal  aussi  bien  qu'après  :  General  [ge/ie'ra'/],  mais  General  Bruiin  [^^eiinral 
'ljru.''n]  ;  Forliold  [^J'jrhjP],  mais  Livsforhold  ['lilisf^r^h3^\  ;  aS  ['/a/n'.v  ,//iv;lv/|,  mais  3.30  f'<re' 
fîin  ô  Hhy:v3]  (cp.  ;;  83).  On  en  trouve  des  exemples  en  allemand  :  Urleil  [hirthall\,  mais  Voriir- 
leil  [*fo:rur^lha^l\  ;  ArbcU  ['arbaU\,  mais  IIandarbcit['handar^bali];  Richlnnfj  ['riç.laij],  mais  Vor- 
richtung  [^fo:rri';ffiitj],  et  même  Gaslfreiindin  ['r|astfru)n^din\  auprès  de  Freiindin  ['frôïndin]. 
Enfin,  elle  est  de  règle  en  cbinois  :  ['j.io]  -f-  \'kii  nïm]]  >.  ['xno  Litfnïni]]  «  good  girl  »  (v.  Sei- 
del,  l.  c,  p.  34). 

(■.i)  S'il  semble  illogicpie  au  lecteur  d'attril)uer  à  ces  syllabes  le  même  signe  cpi'aux  mi-accen- 
tuées, il  peut  le  remplacer  par  un  autre.  Mais  il  est  inutile  de  multiplier  les  signes,  pourvu  que 
l'on  se  comprenne. 

(3)  J'ai  tire  ces  dcu\  exemples  des  textes  transcrits  par  M.  Sweet  dans  son  Elementarbuch 
(p.  80,  p.  88).  Pcut-élre  rentrent-ils  plutôt  dans  la  catégorie  précédente,  muck  et  surtout  nests 
ayant  en  principe  un  accent  assez  fort. 

(!i)  Pour  Shakespeare,  v.  Abbott,  /.  c.  Jj  336,  etc..  r[  Vaii  D;nn  et  SlofTel,  /.'•.,  p.  178  et 
suiv.  (cp.  p.  ôb,  note  .'1). 
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Insuperable  height  of  loftiest  shade. 

MiLTON,  P.  L.,  IV,  i38. 

Byron  accentue  encore  ainsi  honoiirahle  (Don  Juan,  I,  xxxv);  milltary 
(ib.  iii),  etc.,  et  l'on  en  trouverait  facilement  des  exemples  plus  récents. 
Il  faut  y  voir  l'influence  de  la  tradition,  si  puissante  chez  les  poètes  (i). 

Rem.  2.  —  Dans  la  plupart  de  ces  mots,  l'accent  portait  à  l'origine  sur 
la  dernière  syllabe  ou  la  pénultième.  Par  suite  de  l'alternance  de  l'accent, 
il  y  avait  un  accent  secondaire,  ou  contre-accent,  deux  syllabes  avant.  La 
tendance  des  Anglais  à  l'accentuation  initiale  a  renforcé  l'accent  secondaire 
en  accent  principal  (cp.  §  70).  Cette  explication  est  justifiée  par  des  mots 
tels  ^\yx&  p articula r  \pa:Hikjûld,  pdHikjûld\,  preliminai-y  \priHinunar-i\. 


E.  —  LE  RYTHME. 

a.  Cause  de  l'alternance  de  l'accent. 

§  87.  L'alternance  de  l'accent  nous  est  expliquée  par  la  physio-psycho- 
logie,  qui  en  montre  même  la  nécessité.  L'effort  expirateur  (2)  d'où  ré- 
sulte l'accroissement  d'intensité  exige  une  décision  de  la  volonté,  consciente 
ou  inconsciente,  une  transmission  nerveuse  et  un  travail  des  muscles,  c'est- 
à-dire  une  certaine  dépense  d'énergie  et  la  mise  en  mouvement  d'un  méca- 
nisme aussi  complexe  que  délicat.  Si  elles  revenaient  irrégulièrement,  il 
s'ensuivrait  bientôt  une  grande  fatigue  et  une  incapacité  de  l'organisme  à 
s'y  prêter,  à  cause  du  temps,  par  exemple,  qui  est  nécessaire  aux  muscles 
pour  se  détendre  et  se  reposer  avant  de  se  contracter  de  nouveau.  On  le 
constate  chez  les  personnes  que  la  nervosité  empêche  d'accentuer  d'une 
manière  bien  ordonnée  :  elles  ne  tardent  pas  à  s'épuiser  et  à  «  bafouiller  « 
tout  à  fait.  En  dehors  de  ce  cas  presque  pathologique,  heureusement,  notre 
organisme  se  règle  de  lui-même,  par  ses  réflexes.  Une  fois  mis  en  train  par 
un  acte  de  notre  volonté,  11  fonctionne  automatiquement,  sans  que  la  volonté 
ait  besoin  de  s'en  occuper.  Bien  plus,  il  marche  d'autant  mieux  que  la 
réflexion  ou  le  caprice  de  notre  humeur  n'intervient  pas.  C'est  le  cas,  par 
exemple,  quand  une  émotion  vive  nous  enlève  en  partie  la  direction  volon- 
taire de  Teffort  expirateur  et  en  rend  en  môme  temps  la  régularité  d'au- 
tant plus  nécessaire  qu'elle  en  accroît  plus  ou  moins  l'intensité  :  l'accent 
revient  alors  à  intervalles  plus  égaux  et  avec  une  force  plus  égale.  Ces 
phénomènes  s'observent  aussi  dans  la  marche  :  à  moins  d'être  détraqués 
par  la  maladie  ou  la  folie,  à  moins    d'être    agités    par  une  passion   désor- 

(i)  Cp.,  au  contrairo  :  k  ^^ f  know  that  Tonnyson,  rcading  his  verse,  said  pcnclraléd  not 
pénetràted;  Ihat  Mr.  Suinburnc  rhymes  sdtiatéd  to  dcad  »  (T.  S.  Omoiid,  Academy,  Oclobcr  10, 
igo8,  p.  35i). 

(3)  Comme  il  s'agit  aussi  ilc  l'action  des  muscles  du  larynx  (cp.  §61,  fin),  il  serait  plus 
exact  de  dire  l'efTort  organique  de  la  phonation.  Mais  ce  serait  un  peu  trop  long  cl  un  peu  trop 
vague.  Je  dis  donc  effort  rxpiratenr,  en  priant  le  lecteur  de  compléter  cette  expression  par  la 
pensée. 
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donnée,  nous  marchons  d'un  pas  égal,  surtout  quand  nous  sommes  poussés 
par  une  émotion  vive,  moins  quand  nous  flânons  au  gré  d'une  humeur 
incertaine  et  changeante.  Il  en  est  de  même  de  tous  nos  mouvements. 
Répétez-en  un  pendant  quelque  temps  :  non  seulement  vous  le  reproduirez 
bientôt  à  intervalles  sensiblement  égaux,  mais  il  vous  sera  impossible,  si 
vous  ressayez,  d'éviter  cette  régularité  automatique  (i).  Observez  simple- 
ment votre  bonne  quand  elle  bat  un  tapis,  brosse  un  vêtement,  frotte 
le  parquet.  Nous  nous  brossons  les  dents  en  mesure,  nous  frappons  en  me- 
sure sur  un  clou  pour  Tenfoncer. 

C'est  ce  retour  d'un  phénomène  à  intervalles  sensiblement  égaux  qu'on 
appelle  rythme.  Quand  le  phénomène  consiste  dans  le  renforcement  d'un 
mouvement  et  surtout  d'un  son,  on  a  un  rythme  intensif,  le  rythme  par 
excellence. 

§  88.  Il  v  a  donc  un  rvthme,  un  rythme  intensif,  dans  l'accentuation 
anolaise.  Il  en  va  de  même  dans  toutes  les  lanoues  :  elles  diffèrent  scule- 
ment,  à  ce  point  de  vue,  par  la  manière  dont  elles  se  prêtent  au  rythme  (2). 
II  en  est  où  l'accent  se  déplace  à  peu  près  librement  au  gré  du  rvthme, 
comme  le  français  ;  d'autres  où  il  ne  se  déplace  presque  jamais,  comme 
l'allemand,  et  où  il  faut  recourir  à  une  compression  et  à  une  piolongation 
plus  considérables  des  syllabes.  Les  premières  sont  évidemment  les  mieux 
rythmées (3).  D'après  ce  qui  précède,  on  voit  que  l'anglais  se  rapproche  du 
français.  II  est  pourtant  forcé,  peut-être  à  un  plus  haut  degré  que  le  fran- 
çais, de  comprimer  et  de  prolonger  les  syllabes  pour  ramener  l'accent  à 
intervalles  sensiblement  égaux.  Vous  le  remarquerez  en  comparant  l'une  à 
lautre  les  phrases  suivantes  : 

(long) 
Long,  long  ago  yhij,   Hoîj  a^ gov\.  He's  long  with  his  bath  [hij    ~  'hri   sviâ 

(i)  Par  exomjjle  en  frappant  rapidement  du  doigt  sur  une  table,  surtout  les  \eux  fermés, 
etc.  —  Des  expériences  décisives  ont  été  faites  de  difTérents  côtés  et  à  bien  des  reprises,  en  par- 
ticulier par  M.  Bollon  (v.  American  Journal  of  Psvch.,  YI,  189^,  p-  i/15  et  suiv.),  M"e  Smith 
(v.  Wundt,  Phil.  Stud.,  XVI,  1900,  surtout  p.  382).  M.  Ebhardt,  (v.  Zs.  f.  Psvchol.  11.  Pliys. 
./.  Sinn.,  XVIII,  1898,  p.  128  et  suiv.)  et  M.  Dobri  Awramoir  (v  Wundt,  Phil.  Slud.,  XVIII, 
1908,  p.  5i5  et  suiv.).  V.  aussi  les  travaux  de  MM.  Z.  Trêves  (l'c  Congres  inlern.  de  pliysiol.  à 
Turin,  et  Année  psychol.,  XII,  i9o5,  p.  3^  et  suiv.),  Ch.  Féré  (Année  psychol..  VIII,  1901, 
p.  '19  et  suiv.).  —  Il  en  est  de  même  chez  les  animaux.  Les  chevaux  trottent  en  mesure.  En 
traversant  le  Bois,  je  viens  d'observer  maciiinalement  im  oiseau  qui  sautillait  :  quand  il  n'était 
pas  attiré  brusquement  par  une  graine  ou  un  insecte,  il  sautillait  en  mesure  comme  les  auto- 
mates que  les  camelots  vendent  sur  le  boulevard. 

(2)  Par  rythme,  sauf  indication  contraire,  j'entends  le  rythme  intensif.  Ce  rvlhmo  existe  aussi 
dans  les  langues  où  domine  l'intonation  fixe;  nous  l'avons  vu  pour  le  chinois  (v.  p.  b!i,  note  2, 
et  p.  5g,  note  1).  M.  Meinliof  eu  relève  des  traces  même  chez  les  Ewc  (Togo),  par  exemple  la 
syncope  de  cerlaines  voyelles  —  comme  dans  adre  «  sept  »  <[  ade  rc  «  six  et  un  »  (v.  Beilage 
zur  alUjem.  Zeilumj,  Munich,  1907,  3"  Irim.,  p.  677  et  suiv.).  Il  ne  faut  pas  oublier  que  les 
Allemands,  habitués  par  leur  langue  à  un  accent  très  fort,  ont  quelque  peine  à  distinguer  de 
faibles  accroissements  d'intensité  :  il  y  en  a  beaucoup  qui  ne  reconnaissent  au  français  aucun  accent. 

(3)  Ce  rythme  naturel  nous  échappe,  pour  h  mtîmc  raison  que  l'accent  (v.  §  Go),  parce  qu'il 
est  ((  tout  naturel  ». 
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(go) 
]Vhen  sIkiU  ivf  ^o  [,(Vf/?  J'I  svij  ^ goï^  ?  —  Wlien  sliall  we  <fo  to  tO'^vii  ?  — 

]Vhen  shall  we  go  in  a  sleclge  ? 

(sauce) 

D'jou  llke  ihis  sauce  ?  —  He's  a  saucy  fellow.  —  And  sancilv  answered 
Vh'ien. 

(large) 

)  \  liaL  a  large  tree  roii  've  got  ihere  !  |  iv.>/  ,-;  Ha:d}  ^ Irij  !\.  —  //'.s-  hir^ely  en- 
do  ^ved  (i). 

h.  Segments  ntluniques. 

sj  8g.  Si  l'on  veut  mesurer  l'intervalle  qui  sépare  deux  accents  succes- 
sifs, il  faut  évidemment  prendre  comme  point  de  repère  la  syllabe  accen- 
tuée, plus  exactement  encore  l'endroit  où  l'accroissement  d'intensité  at- 
teint son  maximum,  c'est-à-dii'e  la  voyelle  (2).  On  divise  ainsi  la  phrase 
en  segments  i-ythmiques,  qui  commencent  tous  par  l'accent  et  présen- 
tent sensiblement  la  môme  durée.  C'est  là  une  division  purement  phoné- 
tique, et  l'on  ne  peut  la  représenter  sur  le  papier  qu'en  soulignant,  par 
exemple,  les  voyelles  accentuées  (3).  Il  faut  bien  se  garder  surtout  de  pro- 
noncer les  phrases  en  s'arrêtant  sur  les  vovelles  soulignées,  ou  avant,  ou 
après  :  on  créerait  ainsi  une  division  artificielle,  qui  ne  correspondrait  à 
rien  de  réel  et  qu'on  pourrait  changer  à  son  gré  sans  la  moindre  peine  et 
sans  le  moindre  résultat  valable.  11  faut,  au  contraire,  prononcer  aussi 
naturellement  que  possible. 

§  90.  Nous  donnons  tous  aux  segments  rythmiques  la  même  forme,  ou 
à  peu  près,  mais  non  la  même  durée  :  suivant  notre  tempérament,  nous 
ramenons  l'accent  avec  plus  ou  moins  de  vitesse,  nous  avons  un  rythme  de 
mouvement  ou  tempo  plus  ou  moins  rapide.  Chacun  de  nous  a  son  pas, 
auquel  ses  amis  le  reconnaissent  tout  de  suite.  Chacun  de  nous  donne  aussi 
une  durée  particulière  aux  segments  rythmiques,  chacun  de  nous  a  pour 
ainsi  dire  son /j^s  cocy?^  (/j).  Ou,  plutôt,  ce  pas  oscille,  dans  la  parole 
comme  dans  la  marche,  entre  certaines  limites  :  nous  avons  chacun  notre 
pas  lent,  notre  pas  rapide,  notre  pas  accéléré  et  notre  pas  normal 
ou   ordinaire   (/i).    Mais    comme    le    mécanisme    de     la    parole    est    bien 


(i)  Il  faut  naturellement  accentuer  comme  d'ordinaire  et  sans  faire  particulièrement  ressortir 
aucune  des  syllabes  accentuées. 

(2)  Vérifié  (v.  YW'^  Partie,  §  io5  et  106). 

(3)  Les  segments  rythmiques  ne  constituent  pas  à  proprement  parler  une  division  linguistiqiie, 
mais  simplement  une  division  du  temps  indiquée  par  un  phénomène  linguistique,  par  l'ac- 
cent. 

(A)  C'est  ce  que  m'ont  également  confirmé  mes  expériences  (v.  III^  Partie,  §  108,  etc.).  En 
réalité,  le  pas  vocal  de  chaque  individu  ne  se  distingue  pas  seulement  par  la  durée  du  segment, 
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plus  léger  et  bien  plus  souple  que  celui  de  la  marelie  (i),  il  nous  est 
incomparablement  plus  facile  de  varier  sans  fatigue  le  pas  de  la  parole 
que  le  pas  de  la  marche.  Nous  en  profitons  avec  d'autant  plus  d'empresse- 
ment que  le  rvthme  ondoyant  de  nos  sentiments  se  communique  de  lui- 
même  au  rythme  vocal  :  à  vrai  dire,  ces  deux  rythmes  n'en  Ibnt  qu'un. 
^  oilà  pourquoi,  surtout  chez  les  individus  émotifs  et  excitables,  le  rvthme 
de  la  parole  change  à  chaque  instant  de  mouvement,  du  moins  entre  des 
limites  déterminées.  Aussi  le  rvthme  de  la  prose  n'cst-il  qu'un  rvthme 
plus  ou  moins  flottant,  une  ébauche  de  lythme  (2).  Les  segments  rvlhmi- 
ques  n'y  ont  qu'approximativement  la  même  durée;  leur  contenu  s'y  prête 
d'ailleurs  assez  mal,  par  la  différence  qu'il  y  a  d'ordinaire  entre  le  nombre, 
la  quantité  et  la  force  de  leurs  svllabes.  Si  on  les  prend  à  une  assez  grande 
distance  l'un  de  l'autre,  on  les  trouvera  assez  inégaux.  Cela  ne  nous 
empêche  pourtant  pas  d'avoir  un  pas  vocal  habituel  ou  normal.  Il  nous 
est  si  naturel  que  nous  l'adoptons  même  pour  prononcer  des  mots  isolés, 
tels  que  :  hardily,  Jiardy,  hard  —  Jiolier,  hoir,  hole  —  tailoring,  tailoi\ 
tail —  building,  biiild:  nous  leur  donnons  à  tous  la  même  durée,  ou  il  peu 
près  (3). 

§  91.  J'ai  déjà  dit  que  sous  le  coup  d'une  émotion  vive  l'allure  de  la  pa- 
role devient  plus  régulière.  Il  en  est  de  môme  quand  nous  avons  à  parler 
fort  et  longtemps,  quand  nous  prononçons  un  discours:  si  nous  ne  ryth- 
mions pas  avec  plus  de  régularité  que  dans  la  conversation,  nous  serions 
très  vite  fatigués  (4)  et  le  public  serait  tout  aussi  vite  agacé,  énervé. 
Certains  orateurs,  par  un  défaut  contraire,  rythment  avec  tant  de  mono- 
tonie —  c'est  ce  qu'on  appelle  psalmodier  —  qu'ils  endorment.  11  en  est 
d'autres  qui  sont  maîtres  de  cette  action    dont  parle  Démosthène,    et    qui 

mais  encore  par  l'intensilé  absolue,  l'intensité  relative  (l'accentuation)  et  le  rapport  de  durée 
entre  syllabes.  Le  pas  de  la  marche  a  des  caractéristiques  analogues.  Mais  au  sens  étroit  on 
entend  par  pas  vocal  la  durée  du  segment  rythmique,  par  pas  de  la  marche  l'amplitude  ou  la 
durée  des  mouvements. 

(1)  Les  muscles  du  larynx  et  même  ceux  de  l'appareil  respiratoire  sont  moins  longs  et  moins 
gros  que  ceux  des  jambes,  moins  éloignés  aussi  du  cerveau.  Ils  sont,  d'ailleurs,  mieux  exercés  : 
nous  respirons  sans  cesse  et  nous  parlons  en  général  plus  que  nous  ne  marchons. 

(2)  Ce  rythme  imparfait  de  la  prose  a  été  observé  en  anglais  par  Joshua  Steele  (Essay  towards 
establishing  ihe  Melody  and  Measure  of  Speecli,  1770;  Prosodia  ralionalis,  1779);  ^'"-  R^^'^  (Plii- 
losopliy  of  thc  Voice,  2«  éd.,  i833),  Chapman  {Rhytlimical  Grammar,  Edimbourg,  182 1),  Curwen 
{Grammar  of  Vocal  Masic,  i^e  éd.,  i843),  Coventry  Patmore  (^North  Brltish  Revicw,  XXVII, 
1857,  p.  127  et  suiv.),  Laura  Soames  {l.  c,  p.  70),  William  Thomson  (T/te  Basis  of  Englisli 
Hhythm,  Glasgow,  igo^).  —  La  plupart  des  phonétistes  anglais  le  mettent  en  doute  (ElHs, 
Sweet,  etc.).  Storm  dit  «  dass  die  Sprechtakte  nicht  gleich  lang  sind,  also  keinc  wahren 
Takte  sind»  (/.  c,  p.  447)-  ^I-  Sievers,  au  contraire,  les  reconnaît  expressément  pour  des  imhre 
Taktc  (v.  Phonelik,  5*^  éd.,  Leipzig,  1901,  p.  620  et  suiv.).  Au  fond,  M.  Sievers  et  M.  Storm 
ont  raison  tous  les  deux  :  il  y  a  en  prose  une  ébauche  de  rythme,  mais  seulement  une  ébauche. 
J'insiste  sur  le  fait  que  M.  Sweet  ne  reconnaît  pas  le  rythme  de  la  prose  :  les  exemples  que  je 
lui  ai  empruntés  (^  83)  n'en  ont  que  plus  de  valeur. 

(3)  Vérifié  (v.  I1I«  Partie,  Livre  I). 

(4)  Aussi  bien  des  personnes,  j'en  connais,  ont-elles  beaucoup  moins  de  peine  à  parler  sans 
«  bafouiller  «  du  haut  d'une  chaire  ou  d'une  tribune  que  dans  un  salon  :  le  rythme  forcé  les 
aide. 
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savent  merveilleusement  varier  leur  rythme  par  de  subtiles  modifications 
du  tempo  et  surtout  par  de  multiples  nuances  d'accentuation,  sans  pour 
cela  jamais  cesser  de  le  bien  marquer.  Ils  charment  leurs  auditeurs  et  les 
entraînent.  Écoutez  Jaurès.  Bien  plus,  regardez-le  :  vous  vous  apercevrez 
qu'aux  endroits  palhéliques  il  bat  la  mesure  de  la  main  droite,  à  petits 
coups  secs  et  énergiques  (i). 

§  92.  On  voit  que  dans  ce  rythme  du  langage  ordinaire  il  n'y  a  rien  de 
mystérieux,  rien  même  d'artistique  ni  de  sentimental  :  il  tient  à  une  cause 
physio-psychologique  des  plus  universelles.  Un  bon  bourgeois  bien  pla- 
cide, de  corps  et  d'esprit  bien  équilibrés,  voilà  peut-être  l'homme  qui 
dans  la  conversation  ordinaire  aura  le  rythme  le  plus  régulier,  régulier 
parfois  jusqu'à  la  monotonie.  Ce  n'est  pas  une  raison  pour  qu'il  comprenne 
et  goûte  les  rythmes  de  la  poésie  et  de  la  musique,  loin  de  là.  Il  se  peut 
qu'un  rythme  diflerent  du  sien  le  dépayse,  et  même,  surtout  s'il  varie,  l'in- 
dispose et  l'irrite  —  à  moins  que  par  cette  diilerence  même  il  ne  lui  reste 
insaisissable  et  n'arrive  pas  à  troubler  son  heureuse  apathie.  Prenez  un  véri- 
table artiste,  au  contraire  :  son  âme,  sensible  comme  une  flamme  aux  moindres 
souffles  de  la  pensée  et  du  sentiment,  trahit  presque  toujours  cet  ondoie- 
ment par  les  variations  du  rythme  de  la  parole  (2).  Mais  aussi  avec  quelle 
souplesse  elle  s'adapte  aux  divers  rythmes  artistiques,  comme  elle  en  su- 
bit jusqu'aux  effets  les  plus  ténus,  les  plus  impalpables  (3)  ! 


F.  —  EFFETS  DU  RYTHME. 

a.  Dans  la  poésie  et  dans  le  chant. 

§  g3.  Cela  m'amène  à  parler  des  effets  du  rythme,  comme  j'ai  parlé  de 
ceux  du  timbre.  Il  faut  distinguer  entre  l'énergie  du  rythme,  c'est-à-dire 
l'énergie  de  l'accentuation,  sa  marche  croissante  ou  décroissante  (4)  et 
son  tempo.  Par  cette  énergie,  par  cette  marche,  par  ce    tempo,   il   exprime 

(i)  C'est  du  moins  ce  que  j'ai  observé  et  fait  observer  à  d'autres  les  deux  seules  lois  que  j'ai 
eu  le  plaisir  de  l'entendre,  il  y  a  plusieurs  années.  On  sait  que  certains  orateurs  anciens  se  fai- 
saient accompagner  par  une  flûte,  afin  de  mieux  parler  en  mesure.  —  Souvent,  pour  bien  re- 
marquer l'égalité  de  durée,  il  faut  prendre  des  groupes  semblables  de  segments  rythmiques  plu- 
tôt que  les  segments  un  à  un  (Cp.  111^  Partie,  Livres  II  et  III). 

(2)  Il  est  des  artistes  qui  par  pudeur  voilent  les  mouvements  de  leur  âme  sous  un  rythme 
banal,  vague  ou  rigide. 

(3)  Que  ce  soit  par  inaptitude  à  l'adaptation,  comme  dans  le  cas  de  notre  bourgeois,  ou  bien, 
plus  rarement,  par  une  trop  grande  mobilité  du  rythme  individuel,  certaines  personnes  ne 
peuvent  pas  apprendre  à  chanter  en  mesure  ou  à  marcher  au  pas.  Pour  la  plupart  d'entre  nous, 
l'accommodation  de  nos  mouvements  physiques  à  un  rythme  imposé  et  très  différent  du  nôtre 
est  pénible  et  fatigante.  Le  rythme  des  machines  s'impose  à  tous  les  ouvriers  d'une  usine, 
hommes,  femmes,  enfants,  et  il  active  leur  travail  en  le  régularisant,  mais  souvent  il  les  épuise 
et  il  les  tue  peu  à  peu  (cp.  Smith  et  Awramoff,  l.  c). 

(4)  Je  forme  celte  expression  sur  celle  de  marche  ascendante  et  marche  descendante,  qu'on 
applique  en  musique  ù  la  mélodie. 
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directement  rintensité.  la  marche  et  le  tempo  des  mouvements  de  l'àme, 
et  il  les  communique  non  moins  directement  u  lauditeur  (i).  Nous  savons, 
en  effet,  quelle  est  la  puissance  de  la  voix  humaine  sur  les  hommes  :  mais  si 
par  le  timbre  et  la  hauteur  elle  traduit  et  suscite  un  certain  état  de  la  sensi- 
bilité, c'est  le  rythme  seul,  je  le  répète,  qui  en  rend  et  en  détermine  l'in- 
tensité, la  marche  et  le  tempo.  Mouvement,  il  s'impose  à  tout  l'organisme, 
à  tout  l'être,  corps  et  âme.  Rien  qu'à  écouter  le  tic  tac  d'un  métronome,  la 
respiration,  le  cœur,  le  pouls  s'accommodent  au  rythme  de  l'instrument,  plus 
ou  moins  suivant  l'émotivité  du  sujet  (2).  Combien  plus  encore  quand  il 
s'agit  du  rythme  d'une  voix  humaine,  dont  le  mouvement  est  celui  des 
émotions  dune  àme  semblable  à  la  nôtre  !  Nous  vibrons  à  l'unisson  (cp. 
§  36).  Pour  s'en  rendre  compte,  il  suffit  de  regarder  une  salle  de  théâtre 
quand  elle  est  vraiment  «  empoignée  »  par  un  Alvarez  ou  une  Bréval.  Il  suffit 
de  se  rappeler  ses  propres  impressions.  On  marque  la  mesure,  sinon  du 
pied  ou  de  la  tète,  au  moins  par  d'imperceptibles  mouvements  intérieurs. 
Sous  le  souffle  changeant  du  rythme,  et  croissant  ou  décroissant  avec  son 
intensité,  la  respiration  s'élargit  et  gonfle  la  poitrine,  oppressée  parfois  et 
haletante  ;  le  cœur  bat  avec  Ibrce  (3)  ;  un  léger  frisson  vous  prend  à  la 
racine  des  cheveux  et  descend  à  travers  le  corps,  détendant  et  dissolvant 
les  muscles  dans  un  frémissement  lancinant  à  la  fois  et  délicieux,  comme 
la  volupté.  Corps  et  àme  —  car  ils  réagissent  l'un  sur  l'autie,  ou  plutôt  ils 
ne  font  qu'un  —  nous  vibrons  au  gré  du  compositeur  et  de  son  interprète. 
Les  mémoires  des  grands  musiciens,  par  la  description  des  svmptômes 
physiques,  nous  montrent  à  quelle  acuité  peuvent  atteindre  les  impressions 
provoquées  par  la  musique  instrumentale  et  le  chant  (/j).    Le   rythme    y    a 

(i)  Il  no  faut  pas  oublier  que  celui  tjui  parle  ou  qui  chante  s'enlenil.  Il  subit  donc  le  premier 
rinllucnce  de  ses  propres  paroles,  cpii  renforcent  par  là  même  en  lui  les  émotions  qu'elles  ex- 
priment :  on  se  fait  rire  et  on  se  fait  pleurer  soi-même.  Les  acteurs  versent  maintes  fois  «  de 
vrais  pleurs  sur  la  scène  «  (.Musset,  A  la  Malibran)  :  <c  car  ils  coulent,  tes  pleurs  I  »  (E.  Ros- 
tand, A  Sarali  Bernliardl).  Plus  d'un,  dans  la  vie  de  tous  les  jours,  leur  ressemble  sur  ce 
point. 

(2)  On  a  fait  de  nombreuses  expériences  sur  les  ellets  du  rytlime.  Y.  Féré,  Sensations  el  mou- 
vement, Paris,  1887,  p.  35;  Wundt,  Phil.  Slud.,  XVI,  p.  71  et  suiv.  (par  M"«  Smith),  X, 
j).  2/19  et  suiv.  (par  ^I.  Meumann),  \.  p.  O18  et  suiv.  (par  M.  Leumann),  XI,  p.  G1-13/1,  371- 
393,  563-6o2  (par  M.  Menlz);  Pjlwjer's  Arcltio  fiir  PhysioL,  1880,  p.  /iiO  et  suiv.  (par  Dogiel)  ; 
American  Journal  of  Psycliol.,  M,  p.  i/|5  et  suiv.  (par  M.  Bolton)  ;  Zs.  f.  Psychol.  und  Physiol. 
dcr  Sinn.,  XVIII,  i8g8,  p.  99  et  suiv.  (par  M.  Ebbardt)  ;  Scripture,  /.  c,  passim  ;  etc.,  etc. 
Il  y  a  un  bref  exposé,  très  clair  et  très  bien  écrit,  dans  l-lnsk  Tidskrift,  LXllI,  1907,  p.  f\i  et 
^uiv.  (par  M.  Lagerborg). 

(3)  Les  impressions  agréaljles  ou  excitantes  renforcent  et  ralentissent  le  pouls,  tandis  que  les 
impressions  désagréables  ou  déprimantes  l'airaiblissent  et  l'accélèrent.  Si  l'excitation  ou  la  dé- 
pression augmente,  il  peut  y  avoir  renversement  des  effets,  au  point  de  vue  du  ralentissement 
et  de  l'accélération.  Cp.  Wundt,  Volkerpsycholnrjic,  I,  Bd.,  I.  Tiieil,  p.  '(O  <'t  suiv.  V.  p.  21, 
note  4. 

(i)  Berlioz  :  «  agitation  étrange  dans  la  circulation  du  sang  »  —  «  mes  artères  battent  avec 
violence  »  —  «  contraction  spasmodicpie  des  muscles  »  —  «  tremblement  de  tous  les  membres  » 
—  «  engourdissement  total  «les  pieds  el  des  mains  »  —  «  paralysie  partielle  des  nerfs  de  la 
vision  »  —  «  vertige  »  —  «  demi-évanouissement  «  (Berlioz,  A  travers  chants,  p.  8).  — Haydn  : 
«  Est-ce  un  allegro  qui  me  poursuit,  mon  pouls  bat  plus  fort,  je  ne  puis  trouver  aucun  sommeil, 
\'eriiii:r,  Métrique  awjlaisr,    I.  fi 
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une  très  grande  part  (i).  Il  est  niùmc  si  puissant,  si  impérieux,  que  cer- 
tains artistes  l'ont  trouvé  trop  brutal:  ils  l'atténuent  —  moins  pourtant 
qu'ils  ne  se  le  figurent  —  pour  mieux  faire  ressortir  les  beautés  plus  im- 
matérielles de  la  mélodie  (2). 

h.  Dans  la  prose. 

§  94.  Seul,  évidemment,  le  rythme  du  chant  et  de  la  poésie  exerce  une 
pareille  influence  sur  les  auditeurs.  Celui  du  langage  ordinaire,  simplement 
esquissé,  ne  saurait  avoir  tant  de  puissance.  Songez  pourtant  à  certains 
passages  de  drames  en  prose.  Mais  dans  la  vie  courante,  ce  sont  le  plus 
souvent  des  sentiments  d'ordre  inférieur  ou  de  peu  de  force  que  ceux  dont 
il  rend  l'intensité,  la  marche  et  le  mouvement.  Les  efTets  en  sont  pourtant 
faciles  à  préciser,  et  tout  le  monde  les  reconnaîtra  sans  peine. 

S  96.  Je  n'ai  traité  jusqu'ici  que  de  l'intensité  relative  des  syllabes,  sur 
laquelle  repose  l'accentuation.  Mais,  sans  modifier  les  degrés  de  l'accent, 
on  peut  prononcer  une  phrase  avec  plus  ou  moins  de  force.  On  parle  plus 
fort  en  plein  air  et  de  loin  que  dans  un  appartement  et  de  près.  Aussi  ob- 
serve-t-on  à  cet  égard  une  différence  marquée  entre  gens  de  la  campagne 
et  gens  de  la  ville,  entre  gens  du  peuple  et  gens  du  monde.  Les  Français 
parlent  plus  fort  que  les  Anglais  de  même  classe  et  moins  que  les  Alle- 
mands. 

L'intensité  moyenne  de  la  prononciation  agit  sur  nous  en  raison  de  sa 
force,  puisqu'elle  semble  correspondre  à  l'intensité  des  sentiments,  qu'il 
s'agisse  de  la  colère,  de  la  passion,  de  la  simple  volonté.  Les  émotions 
douces  et  tendres  affaiblissent  cette  intensité  moyenne;  davantage  encore 
peut  être  la  timidité,  la  crainte,  le  découragement,  la  tristesse,  la  honte.  Une 
colère  froide  et  une  haine  concentrée  étouffent  les  sons.  Si  l'intensité  n'est 
pas  conforme  au  sentiment  exprimé  par  les  paroles,  du  moins  d'après  les 
habitudes  de  notre  langue  et  de  notre  milieu,  nous  avons  l'impression  que 
les  paroles  mentent. 

§  96.  Il  en  est  de  même  de  l'accentuation.  Une  accentuation  énergique 
a  beaucoup  d'action  sur  nous  (3).  On  se  fait  mieux  obéir  en  parlant  sur  un 


Est-ce  un  adagio,  je  remarque  que  le  pouls  bat  plus  lontemeiit  :  la  fantaisie  joue  sur  moi  comme 
sur  un  clavecin  «  (paroles  rapportées  par  Alb.  Clir.  Dies  dans  Biograpliisc}^  Nacliriclitcn  von  Jos. 
Haydn,  Vienne,  1810,  p.  109). 

(i)  Ttvi;  Se  TÔr^  TraXaiùiv  tôv  \j.\v  puOjjiôv  «oosv  à-:/.â),0'jv  tô  oï  iiD.o;  Of,Àj  (Arisf.  Quint.,  éd. 
Meibom.p.  43,  éd.  Jahn,  p.  28).  Ils  voulaient  constater  par  là  la  force  du  rylbme  et  sa  supério- 
rité sur  la  mélod  e.  Les  primitifs  et  beaucoup  do  personnes  chez  les  peuples  civilisés  ne  sont  sen- 
sible qu'au  rytbme,  très  peu  du  moins  h  la  mélodie. 

(2)  Chopin,  par  exemple.  Wagner  lui-môme  a  dit  du  mal  du  rythme,  et  pourtant  aucune 
musique  ne  doit  plus  au  rytbme  que  la  sienne.  Mais,  dans  sa  critique,  il  songe  aux  formules 
étroites,  phrases  carrées,  rapports  constants  de  durée  entre  fortes  et  faibles,  etc.,  où  la  musique  an- 
cienne emprisonnait  le  rythme. 

(3)  Grâce  à  la  différence  marquée  entre  accentuées  et  Inaccentuées,  elle  nous  entraîne  comme 
par  une  succession  do  tirez-làchez,  qui  surmonte  mieux  l'inertie  ou  la  résistance  que  ne  le  peut 
une  traction  à  peu  près  uniforme. 
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«  ton  bref  »,  un  «  ton  sec  »,  un  «  ton  cassant  »,  un  «  ton  tranchant  », 
qu'en  accentuant  avec  mollesse.  Dans  ce  dernier  cas,  on  n'arrive  guère  à 
se  faire  écouter,  au  propre  comme  au  figuré,  on  ne  réussit  pas  à  persuader. 
Nous  sommes  môme  portés  à  nous  méfier  de  ceux  qui  n'accentuent  pas  avec 
énergie:  «  ils  n'ont  pas  l'air  convaincus  de  ce  qu'ils  disent  »,  «  ils  ne 
doivent  pas  dire  la  vérité».  D'autre  part,  une  accentuation  énergique  qui 
ne  convient  pas  aux.  paroles  ou  à  la  mine  du  personnage  nous  donne  à 
penser  qu'on  veut  nous  imposer  ou  nous  en  imposer  :  «  il  s'en  fait 
accroire  »,  «  il  veut  nous  en  faire  accroire  ».  Il  nous  paraît  souvent 
ridicule. 

L'accentuation  est  un  peu  plus  énergique  dans  la  prononciation  anglaise 
que  dans  la  nôtre,  et  elle  lui  donne  facilement  pour  nous  quelque  chose 
d'impérieux,  d'autoritaire.  C'est  encore  plus  vrai  de  l'accentuation  allemande, 
qui  nous  semble  souvent  violente  et  brutale. 

§  97.  Dans  une  accentuation  croissante,  on  accélère  le  tempo  :  comme 
l'efiort  expirateur  vient  à  la  fin,  on  a  hâte  de  l'atteindre,  afin  d'avoir  encore 
assez  de  souffle,  on  y  court,  pour  ainsi  dire,  et  l'on  s'arrête  net,  en  général, 
pour  ne  pas  changer  la  marche  du  rythme  (v.  §  68,  3")  (1).  Dans  une  ac- 
centuation décroissante,  on  laisse  au  contraire  leflort  expirateur  diminuei' 
peu  h  peu,  comme  pour  se  reposer:  la  grande  quantité  d'air  en  mouvement 
permet  de  prolonger  les  sons  sans  fatigue  nouvelle.  On  prononce  donc  plus 
lentement. 

Pour  cette  raison,  et  à  cause  même  de  sa  marche  montante  a  tous  les 
points  de  vue,  une  accentuation  croissante,  comme  la  notre,  a  plus  d'en- 
train, plus  d'élan,  plus  de  gaieté  qu'une  accentuation  décroissante  (2). 
L'accentuation  anglaise,  bien  qu'elle  oscille  entre  ces  deux  formes,  se  rap- 
proche plus  de  la  seconde  :  elle  a  pour  nous  quelque  chose  de  grave,  de 
sévère,  même  de  triste,  eu  même  temps  que  d'énergique  (v.  §  96). 

§  98.  Suivant  notre  degré  d'émotivité,  notre  organisme  est  plus  ou  moins 
porté  à  s'adapter  au  pas  vocal  de  notre  interlocuteur,  comme  au  pas  propre- 
ment dit  de  notre  compagnon  de  route.  Dans  les  deux  cas,  il  y  a  plus  ou 
moins  accommodation  réciproque;  mais  eu  général  le  plus  énergique  impose 
tout  simplement  son  pas  ii  l'autre,  au  moins  dans  la  marche,  où  ils  sont 
lorcés  d'avancer  ensemble.  Dans  la  conversation,  au  contraire,  où  chacun 
parle  à  tour  de  rôle,  cette  accommodation  des  deux  rythmes  n'est  pas  né- 
cessaire dans  la  parole  elle-même.  Mais  quand  nous  écoutons  quelqu'un,  le 
fonctionnement  de  notre  organisme  est  au  moins  incité  à  s'adopter  à  son 
rythme  —  car  suivant  notre  degré  relatif  d'énergie,  nous  pouvons  plus  ou 
moins  résister  à  cette  incitation.  S'il  change  sans  cesse  de  rvlhme,  c'est-à- 
dire  s'il  n'en  a  pas,  il  nous  fatigue  et  nous  irrite.  S'il  en  a  un  par  trop 
monotone,  il  nous  agace  et  nous  impatiente.  Un  rythme  régulier,  mais 
nuancé,  nous  est  à  la  fois  facile  à  suivre,  par  conséquent  agréable,  et  enti'e- 

(1)  Cp.  les  expériences  de  M.  Meuinann,  (Wiindt),  Phil.  Stnd.,  X,  rSy/j,  p.  l\2i. 
('i)  Cela  tient  à  ce  que  l'accroissement  du  son  comporte  un  accroissement  d'activité  vocale  ou 
auditive,  et  inversement. 
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tient  notre  attention  par  les  surprises  également  agréables  de  ses  varia  lions  (  i  ) . 
Le  pas  vocal  qui  nous  est  le  plus  sympathique  est  sans  aucun  doute  celui  qui 
se  rapproche  le  plus  du  nôtre,  car  il  n'exige  de  nous  aucun  effort;  mais  il 
ne  peut  avoir  sur  nous  une  bien  grande  puissance,  puisqu'il  nous  laisse  dans 
notre  état  habituel  et  par  conséquent  maîtres  de  nous-mêmes.  En  tout  cas, 
nous  aimons  causer  avec  les  personnes  qui  nous  ressemblent  à  cet  égard, 
comme  nous  aimons  faire  route  avec  ceux  qui  marchent  du  même  pas  que  nous. 
Nous  les  choisissons  volontiers  pour  compagnons,  et  bien  des  amitiés,  bien 
des  affections  plus  vives  n'ont  peut-être  pas  d'autre  cause  première.  Les  per- 
sonnes d'un  tempérament  souple,  qui  adaptent  d'instinct  leur  pas  vocal  à  celui 
de  n'importe  quel  interlocuteur,  sont  bien  accueillies  partout,  mais  nulle 
part  elles  n'ont  une  très  grande  influence  :  ce  sont  un  peu  les  amis  de  tout  le 
monde,  comme  Sosie,  c'est-à-dire  ceux  de  personne;  ils  ne  subjuguent 
guère  les  cœurs,  ils  n'emportent  guère  les  convictions  (2).  Celui  qui  vrai- 
ment nous  persuade,  nous  conquiert,  nous  entraîne  et  nous  mène  —  toutes 
choses  égales  d'ailleurs  —  c'est  celui  qui  par  son  accentuation,  son  regard, 
ses  gestes,  par  son  action,  nous  impose  son  rythme.  Il  est  maître  de  nous 
et  guide  à  son  gré  les  mouvements  de  notre  àme  (3).  De  là  le  conseil  de 
Démosthène,  pour  qui  la  première  qualité  de  l'orateur  était  l'action,  la 
deuxième  l'action,  et  la  troisième  encore  l'action.  C'est  par  là,  c'est-à- 
dire  par  l'énergie  et  le  mouvement  du  rythme  —  rythme  de  la  parole  et 
des  gestes  —  que  l'orateur  ou  l'acteur  communique  à  son  auditoire  les 
émotions  qu'il  éprouve,  au  moins  en  imagination,  par  là  qu'il  suscite  dans 
les  âmes  cet  orage  des  passions  qui  se  décèle,  qui  éclate  dans  l'attention 
haletante,  dans  l'angoisse  ou  le  feu  des  regards,  dans  les  soupirs,  les 
larmes,  les  rires,  les  cris,  les  applaudissement  d'une  «  salle  en  délire  ». 
Et  lui-même,  par  contre-coup,  il  est  porté,  emporté  par  la  tempête  qu'il 
déchaîne.  S'il  ne  réussit  pas  à  créer  cette  communion  des  sentiments, 
à  provoquer  ce  concours  de  toutes  les  sensibilités  avec  la  sienne,  il  sent 
peu  à  peu  refroidir  son  ardeur  et  faiblir  sa  conviction.  Malheur  à  l'orateur, 
à  l'acteur,  au  professeur  qui  parle  d'une  «  voix  blanche  »  !  il  ne  pourra  se 
faire  écouter,  et  lui-même  bientôt  il  ne  s'entendra  plus  ni  parler,  ni  penser, 
ni  sentir:  il  sera  «  coulé  ».  Au  contraire,  l'ascendant  personnel  du  «  maître 
éloquent  »  se  conserve  par  le  souvenir  dans  l'àme  de  ses  disciples  :  aj-::; 
esa!  Il  va  sans  dire  que  si  l'éloquence  est  creuse,  la  réflexion  nous  en  mon- 
trera le  vide,  au  moins  après  coup,  et  que  nous  tâcherons  d'y  opposer  par 
la  suite  un  calme  ironique  et  méprisant  —  sans  toujours  y  réussir  (/J).  Le 


(i)  \ii  cours  d'un  oxanion,  pondant  les  ('[ircuvos  qui  ('cliappaionl  à  ma  compûlonco,  j"ai  observe' 
In  rvtlimo  vocal  des  candidats,  chronomître  en  main,  et  j'ai  pu  constater  la  vérité  de  ce  que  je 
viens  de  dire  par  l'impression  produite  sur  les  membres  du  jury. 

(3)  A  ce  point  de  vue  aussi,  on  peut  dire  :  «  Plus  on  plaît  géné'rab'menl,  moins  on  [)lalt  pro- 
fondément ».  (Stendbal,  De  l'Amour,  FriKjinenls  divers,  XLIFI). 

(3)  Kvangelisls  among  ail  classes  of  jieople  rely  more  or  Icss  upon  tbe  emolional  elTect  of 
rlivthmical  speaking  (Bolton,  Rliythm,  Amer.  Journ.  nf  Psyrliolviy,  VI,  p.  iGô). 

(4)  Combien  de  fois  Gambetta  n'a-t-il  pas  emporté  par  son  action,  bien  plus  que  par  ses  ar- 
guments, des  votes  qu'on  était  résoin  d'avance  à  lui  refuser!  —  Pour  persuader  et  convaincre,  à 
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luncl  et  le  style  d  un  discours  importent  beaucoup,    sans  doute,   mais  c'est 
le   débit  qui  décide  du  succès.  On  se  rappelle  le   mot  d'Eschine  :    a  Que 
serait-ce  donc  si  vous  aviez  entendu  le  monstre  lui-même  (i)!  » 
Telle  est  la  puissance  du  rythme  (2). 


G.  —  LES  FORMES  DU  KYTIIME  DANS  LA  PROSE,  LA  POÉSIE 

ET  LE  CHANT. 

(i.   Acccnludlion. 

^  99.  La  poésie  anglaise,  comme  celle  de  la  plupart  des  peuples 
modernes,  respecte  forcément  l'accentuation  ordinaire  de  la  langue,  puis- 
r|u  elle  la  prise  pour  basede  sonrvthme(8).  11  se  peut  cependant  qu'elle  fasse 
ressortir  davantage  certains  accents  et  qu  elle  en  atténue  d'autres  ;  peut- 
être  aussi  rcnforce-t-elle  quclquetois  les  inaccentuées.  Tout  dépend  en 
somme  du  lecteur.  Mais  il  est  impossible  d'entrer  dans  le  détail  avant 
d'avoir  vu  en  quoi  consiste  le  rvthme  du  vers  anglais  et  quels  en  sont  les 
rapports  avec  l'accentuation  ordinaire. 

Le  chant  la  suit  aussi  en  principe,  j'entends  en  anglais,  car  en  français, 
par  exemple,  il  n'en  tient  guère  compte  en  dehors  des  accents  fixes  (fin 
du  vers  et  de  l'hémistiche).  INIais  même  en  anglais  le  chant  modifie  sou- 
vent les  nuances  de  l'accentuation,  et  il  lui  fait  parfois  violence. 

h.    Marche  du  rythnie. 

§  100.  Le  rythme  de  la  poésie  et  en  général  celui  du  chant  suivent  la 
marche  croissante  ou  décroissante  de  la  langue.  La  Marseillaise  a  un  rythme 
croissant;  Deittschand  ùber  ailes,  un  rvthme  décroissant.  Aussi  un  air  fran- 
çais chanté  par  des  Allemands,  quelquefois  même  par  des  Anglais,  peut-il 
devenir  presque  méconnaissable,  et  réciproquement  (4). 

plus  forlc  raison  pour  toucher  et  entraîner,  il  faut  avant  tout  se  faire  écouter,  intéresser,  c'est- 
à-dire  éveiller  et  entretenir  l'attention,  car  l'attention  précède  et  suscite  l'intérôt  (v.  W.  Burn- 
ham,  Amer.  Joiirn.  of  Psychol.,  Jan.  1908,  p.  i5).  On  ne  peut  v  réussir  que  par  l'action,  en 
particulier  par  l'accentuation,  l'intensité  moyenne  elle  Icmpo  du  discours,  c'est-à  dire  par  le 
rvttime. 

(i)  Sans  renionliT  jusqu'à  Démoslhèno,  on  peut  en  faire  la  remarque  tous  les  jours  :  racon- 
tée d'une  voix  monotone  et  atone,  l'anecdote  la  plus  drôle  nous  laisse  froids,  nous  fait  bâiller  ; 
«  ce  diable  de  X...  «  nous  fait  rire  rien  que  par  le  ton  dont  il  nous  dit  «  bonjour,  mon  vieux  !  » 

(2)  I/inlonalion  n'aurait  que  bien  peu  d'action  sans  le  rythme  (v.  §  g3  et  suiv.).  Si  le  chant 
dos  oiseaux  nous  laisse  calmes  en  général,  tout  en  nous  étant  agréable,  c'est  qu'il  manque  pres- 
que toujours  de  rythme  bien  marqué  (v.  Wundt,  Vôlk-crpsych.,  ].  I,  p.  266). 

(3)  Tout  le  monde  est  d'accord  sur  ce  point.  C'est  sur  la  manière  dont  elle  y  procède  que  les 
avis  diffèrent. 

(/i)  On  me  permettra  de  citer  une  expérience  personnelle  :  elle  est  typique.  Un  jour  que 
j'étais  dans  une  petite  brasserie  allemande  —  «  lang,  lang  ist's  herl  »  —  des  ouvriers  attablés 
auprès  de  moi  entonnèrent  une  chanson  en   me  regardant  d'un   uir    interrogateur.   Comme   il 
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c.   Egalité  et  forme  des  segments  rythmiques . 

§  ICI,  L'égalité  de  durée  des  segments  rythmiques  est  plus  grande  dans 
la  diction  poétique  (i)  et  dans  le  chant  que  dans  le  langage  ordinaire,  mais 
sans  presque  jamais  êtie  absolue  (2).  La  prose  peut  cependant  être  presque 
aussi  rythmée  que  le  vers,  sinon  tout  à  fait.  La  difïerence  consiste  essen- 
tiellement dans  la  forme  des  segments,  c'est-à-dire  dans  la  matière  du 
rythme  (3).  Tandis  qu'en  prose  ces  segments  peuvent  contenir  en  principe 
n'importe  quel  nombre  de  syllabes,  d'accentuation  et  de  quantité  quelcon- 
ques (4),  la  poésie  n'emploie  dans  les  vers  de  même  mètre  que  des  seg- 
ments de  forme  déterminée  (1),  ceux  qui  sont  le  mieux  appropriés  au 
rythme  adopté.  Le  rythme  est  ainsi  facile  à  observer,  bien  marqué,  et 
produit  par  cette  régularité  un  effet  bien  plus  puissant,  puisqu  il  se  répète 
d'une  manière  à  peu  près  uniforme  à  travers  les  variations  nécessaires  \\ 
l'expression  et  à  l'intérêt  —  variations,  d  ailleurs,  qui  peuvent  ne  porter 
f[ue  sur  le  degré  de  l'accentuation  et  le  timbre  ou  la  hauteur  des  sons, 
mais  qui  bien  souvent  aussi  modifient  le  rythme  lui-même.  Enfin  le  mou- 
vement ne  se  transforme  pas  sans  cesse  comme  dans  la  conversation  :  mal- 
gré des  accelerandos  et  des  ritardandos  fixes  ou  arbitraires,  il  conserve  en 
principe  la  même  allure,  au  moins  dans  le  même  vers  ou  dans  un  même 
groupe  de  vers.  Pour  mieux  faire  ressortir  les  effets  du  rythme,  aussi  bien 
que  ceux  du  timbre  et  de  la  hauteur,  la  poésie  ralentit  le  mouvement  moyen, 
par  comparaison  à  la  prose,  ce  qui  donne  en  même  temps  une  plus  grande 
étendue  à  l'échelle  des  variations  du  tempo,  surtout  au  point  de  vue  de  la 
rapidité.  Toutes  ces  observations  s'appliquent  aussi  au  chant. 

arrivait  souvent  qu'on  agissait  de  même  en  chantant  des  chansons  anti-françaises,  je  n'y  aurais 
guère  prêté  attention,  mais  celte  conduite  me  surprenait  de  la  part  de  quelques-uns  des  chan- 
teurs, que  je  connaissais  et  qui  étaient  socialistes.  J'écoutai  donc.  Au  hout  de  plusieurs  mesures 
seulement,  je  reconnus  l'air  de  la  Marseillaise.  On  chantait  la  ce  Marseillaise  des  Travailleurs  ». 
mais  sur  un  rythme  décroissant  et  lent,  qui  m'avait  d'alîord  empêché  de  reconnaître  la  mélodie. 
C'est  là  un  exemple  extrême,  évidemment:  depuis  lors,  j'ai  entendu  chanter  la  Marseillaise  des 
Travailleurs  dans  des  réunions  de  socialistes  allemands,  et  le  rythme  était  bien  mieux  reproduit, 
mais  presque  jamais  parfaitement. 

(1)  Je  parle  ici  en  général,  sans  rien  vouloir  préjuger  de  la  nature  du  rylhme  poétique  en 
anglais. 

(a)  Vérifié  (v.  111"  Partie,  Livres  II  et  lin. 

(3)    'H  Toij  puOjxOU  uÀr]. 

{l\)  Cp.  Denys  d'Halicarnasse,  De  comp.  vcrb.,  i58,  8;  ^/r'^'^x-x  zxt.oIx. 


CHAPITRE   IV 
LA  DURÉE  DES   SYLLABES 

A.  _  QUANTITÉ. 


a.  Défimtio". 

§  I02.  Puisque  les  syllabes  se  compriment  ou  s'étendent,  suivant  le  cas, 
pour  permettre  d'égaliser  approximativement  les  segments  rythmiques,  il 
s'ensuit  qu  elles  n'ont  pas  de  durée  constante.  Si,  pourtant,  on  prononce 
deux  syllabes  avec  le  même  tempo,  elles  présentent  toujours  à  peu  près  le 
même  rapport  au  point  de  vue  de  la  durée.  Cela  tient  à  ce  qu'elles  ont  une 
durée  intrinsèque,  si  je  puis  ainsi  parler,  qui  résulte  du  nombre  et  de  la 
durée  de  leurs  phonèmes.  Cette  durée  intrinsèque,  qui  ne  se  modifie  que 
sous  l'influence  extérieure  du  tempo,  c'est  là  ce  qu'on  appelle  quantité. 

b.   Accent  et  quantité. 

§  io3.  On  est  porté  h  prolonger  les  syllabes  accentuées  (i),  surtout  dans 
les  langues  à  accentuation  énergique  et  décroissante.  Quelle  en  est  la  rai- 
son? Par  suite  du  vigoureux  efïort  expirateur,  la  force  du  souffle  dure  assez 
longtemps,  tout  en  diminuant  peu  à  peu,  et  la  voix  s'attarde  ainsi  sans 
fatigue  avant  de  passer  à  l'inaccentuée  suivante  ou  au  silence  (cp.  §  5i  et 
68,  3").  Cette  explication  est  probablement  juste.  En  voici  une  seconde, 
qui  l'est  peut-être  encore  davantage  :  à  égalité  d'intensité  moyenne,  une 
syllabe  longue  exige  plus  d'énergie  qu'une  brève    et    elle  semble   par  là- 


(i)  Gonstaté  par  mes  expériences  (v.  III^  Partie,  Livre  I).  Cp.  Roussclot-Laclotte,  Précis 
de  pron.  fr.,  p.  q3  CAccent)  et  90;  Binet  et  Henri,  Les  actions  d'arrêt  dans  les  phénomènes  de  la 
parole,  Rev  philos..  XXXVII,  189^,  p.  608;  Wallin,  Researches  on  thc  Rhythni  of  Speech,  Stud. 
Yale  Psychol.  Laboratory,  IX,  1901  et  suiv.  (cité  d'après  Scripture,  l.  c,  p.  5i6).  Cp.  aussi 
Meumann,  (Wundl)  Phil.  Stud.,  X,  3i3,  et  Bolton,  Amer.  Journ.  of  Psychol.,  A'I,  p.  18701  suiv. 
et  2.34 
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même  à  celui  qui  parle,  comme  à  l'auditeur,  plus  intense,  plus  accentuée 
—  sans  compter  que  par  sa  lonprueur  elle  occupe  plus  longtemps  l'attention 
et  acquiert  plus  d'importance.  L'allongement  des  accentuées  contribue 
ainsi  à  la  force  de  l'accent.  Aussi  parle-t-on  d'un  accent  de  quantité.  En 
tout  cas,  le  fait  est  indéniable  qu'on  est  porté  à  prolonger  les  syllabes 
accentuées.  Il  en  est  même  résulté  dans  beaucoup  de  langues  une  altération 
progressive  de  la  quantité  :  il  y  a  eu,  d'une  manière  complète  et  fixe, 
allongement  des  accentuées  brèves  et  abrègement  des  inaccentuées  lon- 
gues. 


§  lo/j.  Les  accenluécs  brèves  par  nature  et  par  position  sont  toutes  deve- 
nues longues  en  roman,  comme  en  grec,  en  celtique  et  en  allemand 
modernes  (i).  11  en  a  été  de  même  en  anglais,  par  l'allongement  de  la 
voyelle  accentuée  ou  de  la  consonne  suivante  :  namc  yncnnô]  est  devenu  en 
moyen  anglais  \^na:më\  et,  peu  à  peu,  en  anglais  moderne  ['/?f'T/;/].  L'adverbe 
in  ['iV?]  est  devenu  un  homonyme  exact  du  substantif  inn  | '//?."]  :  coine  in 
['Am/«:  Hn:,  ,/iiw  'm;J.  Il  y  a  pourtant  une  exception  :  quand  l'accentuée 
brève  était  suivie  d'une  inaccentuée  contenant  un  i  ou  une  consonne  svlla- 
bique,  l'allongement  s'est  transporté  sur  la  seconde  syllabe  (r>)  :  niani 
y i7îani:^,  peni,  hamer,  seven,  sadel,  aujourd'hui  many  \^meni\,  penny  ['/"^'"']' 
hammer  [^hsemd],  saddle  ['sœc/ZJ  (3).  On  a  traité  de  même  les  mots  d'ori- 
gine française,  quand  la  nouvelle  accentuée  était  suivie  d'une  inaccentuée  à 
son  plein:  rapid,  honour,  etc.  Cette  exception  montre  qu'ilnv  a  pas  néces- 

(i)  (Roman)  pô^rem  >•  pàdre;  (grec)  -aTs'pa  >■  \[iaUî:r;i\  ;  (allcmaml)  vùler  ]>  Vàtcr.  En 
allemand,  le  [l]  est  un  peu  plus  long  dans  Falle  que  dans  fahie,  cl  l'accentuée  est  longue  par 
position,  ou  elle  l'a  été.  La  longueur  des  nouvelles  accentuées  dans  la  prononciation  vulgaire  de 
Paris,  tient  pent-ètre  en  partie  à  cette  cause:  as-tu  fini  !  [a  ty  'Ji:ni!\.  —  Pour  le  roman,  v. 
Meyer-Liibke,  Einfiihrunrj  in  das  Studium  der  romanischen  Sprachwissenschafl,  Heidclbcrg,  iQOf, 
p.  io3  et  suiv.  La  syllabe  pa-,  dans  patrem,  est  ouverte  avant  tr.  Si  cet  exemple  parait  dou- 
teux, on  peut  le  remplacer  par  scola  [^skola]  >  ['s/iv ;/,■)],  comme  le  prouvent  les  formes 
du  vieux  haut-allemand,  du  vieil  anglais  et  du  vieux  norrois  dans  les  mots  d'emprunt  sciiola. 
scôl,  skôli. 

(2)  L'exception  n'est  qu'apparente,  du  moins  à  l'origine.  Après  une  brève  accentuée,  l'accent 
a  beaucoup  moins  perdu  de  sa  force  qu'après  une  longue  (cp.  §  5i,  2«  alinéa);  il  porte  donc  peu 
ou  prou  sur  la  syllabe  suivante,  surtout  quand  elle  contient  une  voyelle  à  son  plein.  MM.  ^  en- 
dryes  et  Gauthiol  l'ont  constaté  dans  la  langue  tchèque  par  une  série  d'expériences  (v.  Mém. 
Soc.  Ling.,  XI,  p.  33 1  et  suiv.).  Par  là  s'explique,  au  moins  en  partie,  le  traitement  dilTérenl 
de  la  voyelle  postaccentuée  dans  le  vieil  anglais  ivini  et  ivyrni  ■<  *[M'vrm/,  wiinni:;^]  ou  siinn  et 
hdnd  <C  *[/zaHrf(i;^|,  ainsi  cjuc  dans  le  latin  silis  et  côs.  En  moyen  anglais,  la  syllabe  poslaccentuée 
n'a  pu  ou  s'allonger  ou  continuer  à  recevoir  sa  part  d'accent  que  lorsqu'elle  n'avait  pas  pour 
voyelle  le  [('J  faible  En  anglais  moderne,  la  voyelle  postaccenluéc  a  disparu  quand  c'était  un  |('| 
et  s'est  abrégée  quand  c'était  un  [/]  ou  une  consonne  syllabique  ;  mais  dans  le  dernier  cas  elle 
peut  encore  s'allonger.  11  n'est  pas  nécessaire,  d'ailleurs,  d'avoir  recours  à  cette  action  d('  l'accent 
pour  expliquer  la  persistance  ou  la  ciiutc  des  voyelles  postaccenluées  ;  elle  fait  pourtant  com- 
prendre leur  plus  ou  moins  de  résistance  à  l'abrègement  et  à  la  syncope  ou  à  l'apocope. 

(3)  Le  même  phénomène  se  rencontre  dans  les  langues  Scandinaves  :  certains  dialectes  norvé- 
giens et  suédois  présentent  des  formes  qui  remontent  à  lifa  *(  'liva:]  et  hara  *['/iO.Tfl].  V.  Storm, 
L  c,  p.  200  et  suiv.,  et  .\xcl  Kock,  Arl.iv  for  nordisk  filoloiji,  IV,  p.  8~. 
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sairement  coïncidence  entre  l'accent  et  la  quantité.  INIais  il  n'en  subsiste 
pas  moins  que  nous  sommes  portés  à  prolonger  les  accentuées.  Nous  som- 
mes aussi  tentés  de  les  trouver  plus  longues  qu'elles  ne  le  sont  véritable- 
ment, à  cause  de  leur  intensité,  qui  en  rend  l'impression  plus  forte  cl  plus 
durable  :  c'est  ainsi  que  pour  beaucoup  la  première  syllabe  de /ui/?//>icr  sem- 
l)le  longue.  Ces  deux  pbénomènes,  dont  l'un  est  une  réalité  ol>jectivc  et 
I  autre  une  illusion  d'acoustique,  expliquent  très  bien  pourquoi  un  si  grand 
nombre  de  métriciens  et  de  poètes  anglais  ont  confondu  l'accent  avec  la 
quantité.  Pour  eux,  comme  pour  beaucoup  d'Allemands  (i),il  y  a  identité  entre 
accentuée  et  longue,  comme  entre  inaccentuée  et  brève  (2).  On  vient  de  voir 
que  c'est  faux. 


^  io5.  Les  vovelles  inaccentuées  sont  toutes  brèves  clans  les  mots  d'ori- 
gine ancienne  et  réduites  pour  la  plupart  à  [r)\  où  à  f/].  Les  diphtongues  se 
sont  affaiblies  et  ont  souvent  perdu  leur  second  élément,  au  moins  dans  la 
prononciation  familière  :  feliow  yfelôL,  fclu\,  vulgaire  ['/^'^<:>|  ;  value  |  \'ivljin\\ 
vn'ljû\.  Mine,  emplové  comme  adjectif,  est  devenu  /;/)"  |/y/.7/|,  puis  |//?/|, 
f[u  on  a  ensuite  artificiellement  banni  de  la  «  bonne  pi'ononciation  »  (3). 
L'abrègement  appaiail  mieux  encore  si  l'on  remonte  plus  haut  dans  Ic 
passé  : 

Moy.  angl.  hononr    [,)  '/??^v■]  >  \^ r)nu(:)t-\  >  angl.  mod.  ['.7/?c9]. 

—  nntloun    \iia:sl^ ii:n\  >■  y na:sin(:)n\  >-  —  y ncljàn\. 

—  barber   \bar'^be:r\>-yharbc(:)r\:'  —  yba:bd\. 

—  image    \i*nia:<h\  -^  y iina(:)d--y\  >•  —  yimi(h\. 

—  ch iva trie  \  tfiva l  ' / •/; (ri)]  ;^  \  '  ifiva lri:(d)\  ->■  —  [  ' (t)jivlri\ . 

Cp.  les  doublets  anticy icnlik\  eiantiqucycnUijky  inan  yini:cn:\  cisliopnian 
y l-ipinony,  town  et  Kingston;  fard  yfô:d\  et  Oxford  yDksfdd\  ;  dar  ydeï\  et 
Sundav  ['.si/?c//];  board  ybj:d\  et  ciipboard  yk\bod\;  eyc  ynï\  et  daisr 
I  ^del~i\\  ltorseyiij:s\  et  ^valrit.s  \  \vj:lros\\  honte  \  'koini]  eiClapJiani  \  'kl;ipD/n\; 
like  [7c7/7i|  ci  godlv  yg.nlli\\   Çlot/f')ivard  et  lord;  etc.,  etc. 

Enfin  on  sait  que  dans  les  terminaisons  inaccentuées  les  voyelles  pleines  du 
vieil   anglais  (^a,  11,  «)  se  sont  peu  à  peu  réduites  à  e  \ô,  d\    et    ont   fini  par 


(i)  .Même  encore  Sanders,  clans  son  dictionnaire»  et  dan?  son  Abriss  fier  dcuUchcii  Silbcnmes- 
siinri  II.  Verskunst,  2''  éd.,  Berlin,  iJSqs. 

fa)  Je  cite  quelques  noms,  en  renvoyant  puiir  le  di'lail  aux  lùi<ilisli  Mrtrisis  de  M.  Uniond  : 
Gildon  (p.  /(O),  Ilorsley  (p.  81),  Gascoigne  (p.  02),  lien  .lonson  (p.  72),  Webljc  (p.  35,  7^4), 
livans  (p.  76),  l'utlenham  (p.  'A-]),  Bysslie  (p.  t\-2).  Edgard  Poe  fait  la  même  confusion  dans 
The  Ralionale  nf  Verse,  cl  M.  .lolui  M.  l^oherlson  cliercl)(^  à  la  justifier  dans  ses  Xew  Essays 
toward  a  Crilical  Metliod  (1897). 

(3)  Gp.  la  prononciation  récente  de  sirrile,  docile,  etc  :  {'sleriul,  'di)Csiiïl\,  au  lieu  de  \'slrril, 
^dosiq. 
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disparaître  :  vieil  anglais  domas  >  moy.  angl.  dômes  \*do:më:(\  (i)  >  angl. 
mod.  dooms  Yduwmx\. 

§  io6.  On  ramène  d'ordinaire  ce  double  phénomène  d'allongement  et 
d'abrègement  à  l'une  ou  à  l'autre  des  deux  lois  suivantes  :  i"  par  suite  de 
la  tendance  que  nous  avons  à  prolonger  les  accentuées,  elles  empiètent  peu 
il  peu  sur  la  durée  de  l'inaccentuée  suivante,  qui  s'abrège  au  fur  et  à 
mesure  et  finit  souvent  par  disparaître,  sans  que  le  mot  perde  pour  cela  de 
sa  longueur  primitive  ;  2"  par  suite  de  la  faiblesse  du  souffle  et  de 
larticulation,  les  voyelles  inaccentuées  s'aflTaiblissent  par  degrés,  au  point 
de  devenir  un  simple  murmure,  et  elles  finissent  souvent  par  disparaître 
sans  que  le  mot  perde  pour  cela  de  sa  longueur  primitive,  l'accentuée  pré- 
cédente s'allongeant  par  compensation.  Ces  deux  explications  sont  égale- 
ment justes,  mais  seulement  dans  certaines  limites.  A  côté  de  l'influence 
directe  de  l'accent,  il  y  a  un  autre  facteur,  tout  aussi  actif  et  plus  universel, 
qui  tantôt  la  combat,  tantôt  se  l'associe  ;  quel  est  ce  facteur,  nous  le  ver 
ions  plus  loin.  Ici,  je  me  contenterai  de  faire  observer  que  les  accentuées 
ne  peuvent  s'allonger  que  dans  des  proportions  déterminées  et  que  dans 
bien  des  cns  elles  s'abrègent  elles-mêmes,  par  exemple  quand  elles 
dépassent  une  certaine  longueur  :  ainsi  la  diphtongue  longue  du  vieil 
anglais  frëondos  se  retrouve  encore  sous  forme  de  voyelle  longue  chez 
Chaucer  {freendes  yfre:ndë%\  et  demi-longue  chez  Shakespeare  [f],  mais 
elle  a  finalement  abouti  à  [e]  bref  dans  l'anglais  actuel  frlends  [/re/itZ-j.  Il 
est  inexact  de  dire  que  toujours  l'abrègement  des  inaccentuées  suive  ou 
entraîne  l'allongement  de  l'accentuée  précédente  :  le  plus  souvent,  au  con- 
traire, il  y  a  un  abrègement  général,  qui  atteint  surtout  l'inaccentuée,  mais 
qui  n'épargne  pas  l'accentuée:  tandis  que  môna  et  c?a?o- (^vieil  anglais)  sont 
devenus  pai'  degrés  moon  ynmwi{\  et  doy  ['f/e/j.  mônan  divg,  en  moyen  an- 
glais monenday  \^ mo:nc'ndiii\  s'est  abrégé  peu  à  peu  en  Monday  \^m\ndi\. 
L'abrègement  est  encore  plus  sensible  dans  les  noms  propres  tels  que 
Eastseaxe  >  Essc.t,  Cholinondeley  ^ tJ'Mnli\,  etc.  Dans  certains  cas,  c'est 
l'inaccentuée  qui  s'allonge  et  l'accentuée  qui  s'abrège  :  de  même  que  dans 
le  moyen  anglais  Jiainer  l'allongement  s'est  fait  sur  l'inaccentuée,  la 
longueur  primitive  de  l'accentuée  dans  le  vieil  anglais  Slêfern,  Tvfre,  etc.. 
s'est  transportée  plus  tard  sur  l'inaccentuée,  pour  disparaître  eufiu  :  Sevc/-/> 
['szi^r.-n,  'sei>r?:n,  '.sfra/?|,  eçe/-  ^'et^r: ,  ^evo-,  'era]  ;  plus  récent  encore,  comme 

le  prouve  le  timbre  de  la  voyelle,  est  l'abrègement  de  \o  dans  niotlur 
Ym.\âd\  (2).  En  réalité,  ce  n'est  pas  à  l'absence  d'accent  qu  il  faut  attribuer 
directement  la  réduction  des  syllabes  inaccentuées  :   elle  n'a  fait  que  les 

(i)  Cp.  :  Jn  termes  hadde  hc  caas  and  dômes  aile. 
\ïn  Hirmëi^  ^had  e:  'ka:s  and  ^do:mëz  ^allë]. 

Chaucer,  Prol.  C.  T.,  SsS. 
(2)  L'abrègement  n'a  pu  se  produire  qu'entre  i5oo  et  i6?o.  alors  que  Vo  long  se  prononçait 
déjà  [u:]  et  que  l'a  bref  ne  se  prononçait  pas  encore  [.1].  Auparavant,  l'abrègement  aurait  donné 
une  forme  prononcée  aujourd'fnii  ['m.)!?.?]  (cp.  bhssom.  de  6/ji/na)  ;  plus  tard,  il  aurail    abouti  à 
\_^muSi>]  (cp.  ;/ooi/,  de  'jôd). 
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exposer  plus  que  les  accenluées  à  l'abrègement  imposé  par  une  tout  autre 
cause. 

c.  Règles  de  quamité. 

§  107.  Des  paragraphes  précédents  on  peut  déduire  les  règles  suivantes  : 
1"  Les  syllabes  accentuées  peuvent  être  longues  par  nature  ;  par  nature, 

les   inaccentuées   sont  hvbxes  {encmr    y enjini\)  ou    tout   au  j)lus    moyennes 

{bettcr  ybetà-],  luetlle  [^ metl]). 

Rem.  Quand  une  accentuée  longue  perd  sou  accent,  elle  peut  garder  en 
partie  sa  quantité,  comme  .so  dnns  I  i/i in k  so  too  \rn^^iïjk  sotHuw\  (cp.  is  it 
su  .'')  (i).  Aussi  beaucoup  de  métriciens  les  regardent-ils  comme  accentuées, 
par  une  confusion  inconsciente  de  l'accent  avec  la  quantité.  Beljame  aurait 
noté  ainsi  l'accentuation  de  cette  courte  phrase  :  0222.  De  là  bon  iu)ml)r(^ 
de  «  spondées  »  faux  dans  ses  scansions  (2). 

2"  Toute  syllabe  est  longue  par  position  quand  la  voyelle  en  est  suivie 
d'une  consonne  longue  ou  de  deux  consonnes  au  moins.  Le  premier  cas  ne 
se  présente  que  dans  les  accentuées  (v.  §  ^7.  i).  On  ne  tient  compte,  c'est 
la  règle  dans  toutes  les  versifications,  que  des  consonnes  qui  suivent  la 
vovelle.  jamais  de  celles  qui  viennent  avant  :  celles-ci  modifient  la  quantité 
de  la  svllabe  précédente.  C'est  que  la  durée  des  svllabes.  comme  celle  des 
segments  rythmiques,  ne  peut  se  mesurer  qu  entre  les  maximums  relatifs 
d'intensité,  plus  exactement,  dans  notre  cas,  de  sonorité  (v.  5;  ^ç)  suiv.). 
Cela  se  comprend  d  autant  mieux  que  les  consonnes  intermédiaires  appar- 
tiennent en  réalité  à  la  svllabe  précédente  et  à  la  syllabe  suivante,  même 
quand  elles  commencent  un  mot.  Le  seul  point  fixe  que  puisse  reconnaître 
loreille,  c'est  le  son  svliabique  ou  plutôt  encore  l'arrivée  de  l'accroisse- 
ment d'intensité,  de  sonorité,  ii  son  maximum.  On  peut  appeler  syllabes 
rytJuniqnes  —  par  opposition  aux  syllabes  ordinaires —  celles  qu  On  obtient 
en  mesurant   les   durées  de  son  syllabique  à  son  svliabique. 

(/.    Degrés  de  qlaxtité. 

§  loS.  La  quantité  présente  un  grand  nombre  de  degrés,  en  anglais 
comme  dans  les  autres  langues,  anciennes  ou  modernes.  On  peut  les  classer 
de  la  manière  suivante,  en  commeneanl  par  la  tonne  la  plus  l)rève. 

■j..    Syllabes  brèves. 
1°  voyelle  brève  (3):  (accentuée)   [i\  dans  théâtre  yfidto],  [?/J  dans /?oor 

(i)  So  est  encore  plus  long  dans  /  think  so  [al  ^piijk  sov]  ;  mais^  il  y  a  là  une  influence  particu- 
lière. 

(a)  Cp.  /.  c,  p.  36  :  And  il  has  been  upon  my  mind  so  loii'i. 
(3)  Plus  exactement,  son  syllabique  bref. 
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[\piid]  (i)  ;  —  (inaccentuée)  [/]  dans  merricr  \^merid\.  Quand  la  voyelle 
inaccentuée  termine  un  mot  dissyllabique  avant  un  silence,  comme  dans 
better,  elle  est  souvent  de  longueur  movenne  :  \^beta- 1. 

2°  voy.  brève  +  cons.  brève  :  (accentuée)  \i\  dans  bittcr  \^bitd\  ;  ---  (inac- 
centuée) [/]  dans  rcforni  [//'/j.v^],  merriment  \* merimdnt\.  C'est  à  cette 
catégorie  que  se  rattache,  du  moins  dans  la  prononciation  «correcte  »  la  pre- 
mière syllabe  de  doing  [diiwiij],  blowing  \^bloïnj\,  çiolet  [Va/5///]  ;  dans 
une  prononciation  négligée,  elle  appartient  à  la  première  (1")  :  [diinj,  blonj, 
vadlit\. 

[i.   Syllabes  longues  par  position. 

0"  voy.  brève  -j-  cons.  longue  :  (accentuée)  baf  ['/>a7  ;  j  ;  bad  \'b;r-d-]. 
Dans  le  second  exemple,  la  longueur  est  répartie  sur  [a?-]  et  sur  [d-  |. 

fl"  voy.  brève  +  2  cons.  brèves  :  (accentuée) /;e/?ce  [^pens],  actor  \*iekto\  ; 
(inaccentuée)   plt'œd    me   y pitid  inij\,    withered  face   ['«'/^a^'/èls],  interior 

5"  voy.  brève  -|-  cous,  longue  -|-  cons.  i)rève  :  (accentuée)  pcns 
['pen-\. 

6"  voy.  brève  +  3  cons.  ou  davantage  :  (accentuée)  hvo  si.cl/ts  ['siksps], 
picture  [^piktfd],  extract  yekstnckt],  piinctnal  y p\)jktf^'dl\;  —  (inaccentuée) 
extrême  [ik^strijm].  wHhcred  cheek  y  wiâàd   ^tfijli],  exchange  yks'fJeln(d)-:<\. 


'■.  Syllabes  longues  par  nature. 

7°  voy.  longue  ou  diphtongue  :  (accentuée)  far  ['/«."],  fir  ['A^-'|»  bar 
ybeï\,  so  ['sol]  ;  —  (inaccentuée)  I  think  so  [dï  ^j>ùjk  soC\. 

8"  voyelle  ou  diphtongue  mi-longue  -j-  cons.  brève  :  (accentuée)  calf 
yka-f\,  stork  ystô'k],  fate  y  feit]  ;  —  (inaccentuée)  nothing  of  that  sort  yâ^rt 
so  ■  i] . 

9"  voyelle  ou  diphtongue  longue  -j-  cons.  brève  :  (accentuée)  cariée 
yka:i^],  storm  ['s/3;/n],  fade  yfe'id\. 

Rem.  Il  n'y  a  pas  de  dillerence  pour  mon  oreille,  ou  bien  peu,  entre  la 
quantité  de  bard  yba:d\  et  celle  de  bad  ybx-d-\ 

10"  voy.  ou  dipht.  (mi-)  longue  +  2  cons.  :  (accentuée)  baths  yba:d::\, 
wreaths  [•/•/y^-],  change  y tjeuv^. 

Il"  voy.  ou  dipht.  (mi-)  longue  -f-  3  cons.  ou  davantage  :  (accentuée) 
change  ytfe"inds\,  changed  ytfelnd->d\,  a  changed  screen  ytfelndyl  'sk/-ijn]. 

Rem.  —  Dans  ces  combinaisons  lourdes,  la  vovelle  ou  diphtongue  tend 
à  s'abréger.  L'abrègement  a  fini  quelquefois  par  devenir  complet  etfixe(2). 
Il  y  en  a  de  nombreux  exemples  en  anglais,  depuis  les  premiers  temps 
jusqu'à  nos  jours.    Jai  déjii   cité  frëondas    >  freendes  >  friends  (^  106). 


(i)  [hJ  n'a  pas  le  même  timbre  que  dans  p»;  ['piW.I.  rviilommont,  mais  il  est  aussi  bref. 
(3)  Latin  classique  scrlptiim  ['skri:ptù\  >-  bas  lalin  et  roman  ['s/iTip/cJ  >  vieux  français  escn7 
[e*skril\  >  franc,  mod.  écrit  [c'/rr/J.  C^i.  Mcvcr-Lùbkc,  l.  c,  p.  io3. 


T.V    DUREE    DES    SYLLABES  ^"7 

Bleddc  \ble:dde\  s'est  abréoé  en  \bleddë\  des  la  fin  tle  la  période  ancienne. 
Le  moyen  anglais  setigcn  yse:nd-:.ëii\  a  donné  singe  ysind}\  (i).  Nous  ver- 
rons plus  loin  la  cause  de  ce  phénomène. 


B.  —  ÉLASTICITÉ  DES  SYLLABES. 

§  log.  La  quanlilé  représente  la  quantité  de  matière  sonore  que  contien- 
nent les  syllabes.  Bien  plus  importante,  au  point  de  vue  du  rythme,  en  est 
l'élasticité.  Nous  savons,  en  effet,  que  pour  ramener  l'accent  à  intervalles 
approximativement  égaux,  on  est  forcé  de  les  comprimer  ou  de  les  prolon- 
ger. Comme  le  rythme  de  la  poésie  et  du  chant  ralentit  en  général  le 
tempo,  par  comparaison  à  la  prononciation  ordinaire  (2),  nous  avons  surtout 
à  nous  occuper  des  syllabes  prolongeables  et  des  syllabes  non  prolongea- 
bles.  C'est  à  cette  distinction  que  correspond  peut-être  surtout,  dans  la 
«  prosodie  »  ancienne,  la  classification  des  syllabes  en  longues  et  en  brèves. 

Une  syllabe  est  prolongeable  quand  on  peut  la  prolonger,  en  conservant 
du  reste  un  même  tempo,  sans  ((  faire  violence  ii  la  langue  »,  c'est-à-dire 
sans  dénaturer  le  caractère  des  sons  et  surtout  leur  rapport  de  timbre  et 
de  quantité  avec  les  sons  voisins. 

i"  Les  accentuées  longues  sont  prolongeables  :  on  peut  prolonger  la 
voyelle,  quand  elle  est  longue,  ou  la  consonne  suivante,  qu'elle  soit  d'ordi- 
naire longue  ou  brève  (3).  Ainsi,  on  peut  sans  inconvénient  prolonger  [a;] 
dans  alnis,  arms  ['a---m~]  et  même  [cr]  dans  laiigJi  ['^<7-*"/"J,  [«  .•]  dans  Henrv 
yhen---i-i\  (/().  pena  \^pen"--^  et  même  [/r]  <S.-a\\%  pence  \^pews\^  d  dans 
dreadfiil,  t  dans  Pati-ick,  etc.  (5).  Voici  des  exemples  fréquents  d'allonge- 
ment :  Iloorar  \hu^^•e1■■^^^  —  (avec  étonnement)  Ao  .'  ['/?o;;*"]  —  (en  plai- 
santant) Il  e/Z.'' ['i\y'/---]' —  ding,  dong,  heliyduf-  'd.i/y  '/vr/--'|  —  Loni:; 
long  (igo  !  yinj---,  J'>)ja^goC\  —  117/^//  big  drops  !  \\v.H  'big--*d/-jps\  —  avec 
insistance)  l'/n  not  glad  \oî  ni  '//.>/•  ^  ghpd\  — (ironiquement)  Xo  ivonder  ! 
I  '//oT  '  IV  [/r'd,)\. 

■j"  Les  inaccentuées  sont  toujours  prolongeables  :  on  peut  prolonger  la 
vovelle  ou  la  consonne  suivante.   Nous   en   veirons    tout  de   suite  d(;s  exem- 

.')'  Il  n  y  a  duiir  f[ne  les  accentuées  bi'èves  (jiii  ne  soient  pas  pi-olon- 
•reables. 


(i)  C'est  de  la  même  manière  qiio  l'imlo-riiropcon  *\we:n'tos]  (cp.  laf.  iicnliis  ol  c-rcc  a/'r/j.;) 
est  devenu  wiiid-  on  germanique. 

(y.)  Cp.  i;  10 1  et  page  'jo,  noie  i. 

(3)  J'indique  l'allongement  d'un  [ilioiic'nie  par  ["l  ou  [-l  suivanl  son  iniporlance  plus  ou 
moins  grande. 

(/i)  L'allongement  fVéqnenl  de  [/(]  dans  ce  mot.  surtout  dans  l'apostroplic,  a  développé  un  \.)\ 
adventice;  ('/iCH>»r/|.  Il  est  probable  que  dans  bien  des  cas  le  (<>|  adventice  à  la  même  origine(v. 
î;  51  et  sniv.). 

(5)  Dans  les  occlusives  voisécs,  telles  que  [</)  on  prolonge  le  IJluhIaut  (v.  §  Ô2  et  note)  ;  dans 
les  invoisées,  le  silence  médian  (v.   ih.) 
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Rem.  —^  Encore  les  prolonge-t-on  quelquefois,  si  j'en  crois  mes  oreilles, 
par  exemple  bang-  clans  la  pliiase  suivante  :  He  left  the  room  in  a  fury, 
swearinif  and  bangini^  ihe  door  Ysvvi-  d-Tiij  on  *bx)j--  nj  âo  V/ia].  Mais  on  a 
recours  en  général  à  un  autre  procédé,  dont  je  vais  parler  au  paragraphe 
suivant. 

C.  —  ACCENT  RENFORCÉ  ET  ALLONGEMENT. 

5;  110.  Plus  une  syllabe  est  accentuée,  plus  il  faut  de  temps  aux  muscles 
pour  se  contracter,  se  détendre  et  se  reposer  avant  l'effort  suivant.  Aussi 
sommes-nous  portés  à  prolonger  les  syllabes  en  raison  de  leur  force(i)  — 
pour  cette  raison  et  aussi  pour  en  augmenter  l'importance  (v.  §  io3)  — du 
moins  quand  elles  sont  prolongeables  ;  quand  elles  ne  le  sont  pas,  on 
allonge  les  inaccentuées  suivantes,  celles  du  même  segment  rythmique,  pen- 
dant lesquelles  se  continue  toujours  en  anglais  la  détente  et  le  repos  des 
muscles  expirateurs  (a). 

i"  Allongement  de  l'accentuée  :  Thief!  tJiief  !  Yfi"j'f\  —  Hoorar 
['////■•  IV '/-e- -r]  —  Lai-ge  !  I  slioidd  tliink  il  wasl  \^la--dz\  —  Cltaucer  died 
in  i33o...  —  Died  ?  He  was'nt  born  !  ['^.r  •■/?]. 

■A^  Allongement  de  l'inaccentuée  suivante:  W'/uit  a  pih  !  |,n'-^^  o  *pili--\ 
—  steady  !  ['s^ec?/"] —  stop  her  !  Yst.:>p[]i)a---]. 

Rem.  —  C'est  d  une  manière  analogue  que  l'allongement  s'est  fait  en 
moyen  anglais  sur  l'inaccentuée  de  hamer  et  s'est  transporté  sur  celle  de 
Severn,  es>er  (y .  §  io4  et  io6). 


D.  —  PAUSE  TEMPORELLE. 

i;  1 1 1.  Nous  avons  vu  qu'on  est  porté  à  marquer  la  fin  des  propositions  et 
surtout  des  phrases  par  une  pause  accenliielle  qui  tombe  sur  le  derniei' 
accent  ou  sur  l'avant-dernier.  Ce  renforcement  entraîne  un  allongement  ou 
de  l'accentuée  ou  de  l'inaccentuée  suivante.  Il  en  résulte  \u\c  pause  tempo- 
relle, qui  subsiste  souvent  quand  la  pause  accentuelle  disparait,  ou  plutôt 
qui  la  remplace. 

1"  Avec  pause  accentuelle  :  /  knowhe's  corne  to-dar  !  [t3  ^de1---\  —  SluiU 
we  smoke  a  pipe  togelJier  ?  [o  'pal-'p  t^^geâ^]. 

i"  Sans  pause  accentuelle  :  He's  come  to-dar  [/uj  ~  '/i.\m  tarder •]  (3). 

(i)  C'est  une  dos  causes  qui  rciulcnl  la  prononciation  allemancle  [Ans  lente  que  la  nôtre  (cp. 
§68,3"). 

(2)  Mes  expériences  me  Font  montré  (v.  III''  Partie,  Livre  II). 

(3)  En  français,  comme  nous  ne  pouvons  guère  prolonger  l'accentuée  et  qu'il  n'y  a  pas  d'inac- 
centuée après,  du  moins  en  général,  nous  prolongeons  souvent  la  syllabe  précédente.  C'est  ainsi 
qu'on  peut  expliquer  l'allongement  fréquent  de  la  pénultième  dans  baron  [ba:'rô],  messieurs 
[me.'iîo],  mardi  [ma:r'di]  et  môme  parfois yînj  [/«.'«(].  L'importance  que  cet  allongement  donne 
à  la  pénultième  v  a  peu  h  peu  attiré  l'accent  dans    la   prononciation   vulgaire  de   Paris  ;    mardi 
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La  pause  temporelle  n'est  pas  seulement  une  conséquence  ou  un  sup- 
pléant de  la  pause  accentuelle.  Le  passage  brusque  de  l'activité  au  repos  a 
quelque  chose  de  pénible  pour  les  organes  de  la  parole.  Le  passage  brusque 
du  son  au  silence  a  quelque  chose  de  désagréable  pour  l'oreille,  pour  la 
sensibilité;  il  donne  parla  même  l'impression  de  quelque  chose  d'inachevé. 
Aussi  V  a-t-il  d'ordinaire  un  passage  graduel,  avec  affaiblissement  progres- 
sif de  l'effort  phonateur  et  du  son.  La  voix  traîne  par  suite  plus  ou  moins 
sur  le  dernier  segment  rvthmique,  particulièrement  sur  la  dernière  svl- 
labe  (i). 

Toutes  ces  raisons  expliquent  le  léger  allongement  des  inaccentuées 
(inales  dans  /  think  so  \dï  ^'^irjk  soi\  et  that's  belter  yâcet  s  ^betd']  comparés 
à  /  think  so  too  et  I  feel  a  hetter  man. 


E.  —  VARL\TIONS  RYTHMIQUES  DE  LA  DURÉE  DES  SYLLABES. 

§  112.  Comme  les  segments  rythmiques  tendent  h  l'isochronisme,  il  s'en- 
suit que  la  durée  des  syllabes  dépend  du  nombre,  de  l'accentuation  (v.  § 
io3,  110,  1 1 1),  et  de  la  quantité  (v.  §  109)  des  syllabes  qu'ils  contien- 
nent, ainsi  que  du  nombre  et  de  la  durée  des  silences.  On  s'en  rend 
compte  en  comparant  les  durées  différentes  que  prend  une  même  syllabe 
dans  des  segments  d'une,  de  deux  ou  de  trois  syllabes.  Pour  le  faire  mieux 
ressortir,  je  vais  les  représenter  par  des  notes,  en  simplifiant  à  cette  fin 
leurs  rapports,  qui  sont  loin  d'être  aussi  précis  dans  la  réalité  (2). 

a.    Segments  moyens. 
(Accentuée  longue  suivie  d'inaccentuées). 

Thev  come  fast  î  —  Faster  vet  !  —  F'aster  and  laster! 
\âëi  k.wi  'fa.s/]    —    [^fa:std    'Jet]    —    ['fa:stdr   an  'fa:stc)\. 

!•'  ,  •      0     \  0  '  \  é  '    0       0    \  0      0 

A  long  rope.  —  A  longer  l'ope.  —  A  longer  again. 
\à  H.)ij  'roLp\  —  \o  'h)j^o  'roLp\  —  \â  'biji^dr  d^ géïn\. 

IJ.  !J.       !Jj^  IJ."     |j:>;ij. 

A  good  girl.  —  A  goodiv  girl.  —  A  good  little  girl. 

\e    'iiud    'gd:l\    —  \,i  'o-nclii  •-.?.•/]  —    \j  'i^iid   litl  'iio:l\. 

l'ii  ii>ii  '>>^i 

IJ.    IJ.  IJ  J    IJ.  IJ  .   /J  I  .. 

('//ia.T(/(j,  as-tu  Jirn!  [,(  ty  ^fi:ni],  jainais  df  la  vie  (,mI'/i:  ''//.•(.■i'/|.  —  Cp.  !;  08,  3°,  p.  f\-A.  noie  3, 
et  p.  72,  note  I . 

(i)  V.  IIIs  Partie,  Livres  I  et  II.  et  cp.    Sicvers,    Phonetik,  2"  éd.,  p.   :i2'i  ;    lloiissclot,    Les 

Modificaliuns  Plionétirjues,  p.  90;  Binct  et  Henri,  Revue  Philosophique,  189^,   p.    612  et  suiv.  ; 

(jrégoire,  La  Parole.  1899,  p.  ^26  et  suiv.  ;  Scripture,  /.  c,  p.  ^98  («  TIic  sound  before  a  pause 
is  lengtliened  »). 

(2)  J'ai  constaté  ces   variations  de  la  durée  par  des  expériences  (v.  11  f*^   Partie,   Livre  1).  Je 
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h.    Segments  légers. 
(Acconluée  brève  suivie  d'inaccentuées). 

Barren  mountain  tracts.  —  Barren  affections. 
Ybivr.in  ^maïntiii  ^t/'ick/s]  —   [^ùœ/'on  d^fekfan:^. 

I  rj     I  j   ri   j         I  r  r  ri  r  r 

\    0    V  \    m       0     \  0-  \    0     0        0    \    0'   0' 

Witherecl  features.  —  Withercd  for  ever. 
l'ivicbd  ^fijlp:^  —  [Uviâacl  fô/-  'ch><)-]. 

|j  J  !  J.  ••      I;  S.  J  l/J 

c.    Segments  lourds. 
(Accentuée  suivie  d'une  mi-accentuée). 

Is  il  liard  l:)oiled  ?  —  Js  il  hard  boiled  eggs  ? 
|/;  //    '/in.-d    '/uï/d]  —  [/-  //  '/tri.-d    JjJÏld    'eg:^\. 


J.     IJ. 


0 


The  moon  sliines.  —  A  moonshinv  night. 

\âj  'niinvn  'faïn~]  —  3  ^mui^'/l^faï/u  ^/laït]. 

I  1     IJ  I  r     pr  IJ 

I     ••  I     #•  I     •    •  0    0  \     0- 

On  peut  même  prendre  des  mots  isolés  : 

n)   hard  J.  sauce  J.  A)  Ijit  J. 

Iiardy  J  J  saucy  J  J  bitlor  J    J 

liardily  J.  J    J  saucily  J.  ^1^  J  hillcrly  ^    ^     » 

§  ii3.  H  y  a  donc,  soit  un  abrègement,  soit  un  allongement  relalils  des 
syllabes,  suivant  ((ue  leur  plus  ou  moins  grand  nondjre  exige  une  accélé- 
ralioii   ou   un    ralentissement   de    la    pionoiicialion  (i  ).    1!   pdunail  seudjler 

rappelle  qu'il  l'aiil  mpsiirer  |)ar  svllabcs  ryllimiqucs,  c'est-à-dire  à  j)arlir  du  commciicemont  du 
son  syllabiqiic.  Il  ne  s'agit  pas  d'isoclironismc  absolu,  j'y  insiste  encore,  mais  simplement  des 
variations  de  durée  qu'entraîne  le  nombre  plus  ou  moins  grand  des  svllabes  contenues  dans  le 
segment.  Elles  suiïîsent  à  prouver  qu'on  reclieriln'  iiuoiiseiemmcnl  l'isocIironisnK"  et  que  clia- 
cun  de  nous  a  bien  un  «  pas  vocal  )>  (v.  J5  (jo). 

(i)  Cet  abrègement  et  cet  allongement  des  svllabes  sont  une  conséquence  forcée  de  la  ten- 
dance naturelle  au  rytbme  ;  aussi  se  renconlrcnt-ils  dans  toutes  les  langues.  M.  Sievcrs,  dès  la 
première  édition  d(^  sa  P/ione/(7i  (Leipzig,  i88i,  p.  igâ),  les  a  signalés  en  allemand  (v.  aussi 
Grundriss  de  Paul,  i''"  éd.,  t.  I,  {).  288).  M.  Jespersen  les  a  indiqués  dans  sa  Fonetik  (p.  007  et 
suiv.)  pour  le  danois  et  l'anglais.  MM.  Grégoire  (La  Parole,  1899,  p.  161  et  suiv.,  2G3  et 
t'tsuiv.,  ^18  et  suiv.),  Roussclot  et  Laclolle  (^Précis,  p.  89  et  suiv.)  les  ont  constatés  en  fran- 
çais, mais  sans  en  préciser  le  principe. 
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nalurel  J  expliquer  ces  difTéiences  par  le  principe  du  moindre  elTort  :  au 
fur  et  à  mesure  qu'augmente  le  nombre  des  syllabes,  la  prononciation  s'accé- 
lère pour  abréger  le  travail,  et  il  y  a  ainsi  compensation.  A  v  bien  réfléchir, 
c'est  absurde  :  est-ce  qu'un  coureur,  pour  moins  se  fatiguer,  va  trois  fois 
plus  vite  quand  il  a  trois  fois  plus  de  chemin  à  parcourir?  Est-ce  qu'un 
ouvrier,  pour  moins  se  fatiguer,  travaille  trois  fois  plus  vite,  quand  il  a  trois 
«  pièces  »  à  faire,  au  lieu  d'une?  On  médira  peut-être  que  la  comparaison 
nest  pas  tout  à  fait  juste,  parce  c[ue  malgré  tout  la  dépense  totale  d'éner- 
gie diminue  dans  notre  cas  par  suite  de  l'accélération  de  la  parole.  Mais  la 
tlépense  movenne  dénergie  augmente  bien  autrement  !  I/activité  est  plus 
glande,  et  c'est  pour  cette  raison  (pi'on  a  l'impression  de  plus  de  vivacité, 
mais  aussi  plus  de  fatigue;  il  est  plus  fatigant  de  faire  loo  mètres  en  une 
demi- minute  qu'en  une  minute  et  demie.  D'ailleurs,  le  raisonnement  peut 
se  retourner:  si  l'on  diminue  l'effort  senti  en  abrégeant  la  piononciation. 
pourquoi  allonge-t-on  sauce  par  rapport  à  saiic(y)  et  surtout  à  saitc(^ily^  ? 
D'après  le  principe  du  moindre  effort,  on  déviait  ai^réger  dans  les  mêmes 
proportions  sauce,  saucr  et  saiicilr,  si  bien  que  les  trois  mots  présentassent 
à  peu  près  le  rapport  de  durée  1:^:3.  On  cherche  au  contraire  à  les  éga- 
liser. Il  n  v  a  qu'une  seule  explication  de  possible  :  on  s  est  habitué,  par 
suite  du  principe  du  moindre  effort  (v.  sj  87,90)  et  de  son  tempérament 
individuel,  à  prononcer  les  segments  rythmiques  des  phrases  en  un  temps 
;i  peu  près  égal  et  de  longueur  à  peu  près  invariable  partout  (v.  §  90-92). 
Chacun  a  son  pas  vocal,  comme  il  a  son  pas  au  sens  propre  du  mot.  Et  ce 
pas  vocal  nous  est  devenu  si  naturel,  comme  l'autre,  que  nous  le  prenons 
même  quand  il  v  a  seulement  deux  pas,  seulement  un  pas  à  faire.  Il  va  de 
soi  qu'en  pareil  cas  il  est  sans  doute  moins  régulier,  plus  flottant,  parce 
qu'il  faut  malgré  tout  quelque  temps  pour  «  se  mettre  au  pas  »,  même  à  son 
propre  pas,  c'est-à-dire  pour  que  les  réflexes  et  surtout  les  muscles  fonc- 
tionnent avec  un  isochronisme  à  |)eu  près  exact:  l'inertie  de  hi  matière 
existe  aussi  bien  dans  roigaiilsmc  ([lie  dans  les  machines,  même  les  plus 
parfaites  (1).  Et  puis,  il  n  est  pas  tout  ii  fait  exact  de  parler  de  pas  vocal  ;i 
propos  de  mots  isolés  :  le  pas  vocal  correspond  ii  la  durée  ordinaire  d'un 
segment  rvthmique,  comprise  entre  deux  accents,  de  même  qiiim  [)as  de  la 
marche  est  compris  entre  le  moment  oi'i  le  pied  (piitle  la  terre  et  celui  oii  il 
sv  pose  de  nouveau.  Ici,  le  second  accent  est  remplacé  par  un  silence. 
Pour  (pie  même  dans  ce  cas  nous  conseivioiis  notre  pas  \(»eal.  au  moins  a 
peu  j)iès,  il  faut  (|ii('  nous  l'axons  bien  dans  le  sang  ou  pour  niii'iix  dire 
dans  les  moelles. 

si  I  I '1 .  Si  nous  piciioiis  pour  point  de  tl(''|)aii  la  (liiicc  la  plus  brè\  e  de 
la  svllabe,  cCsl-a-diic  crlJe  (piClle  présente  dans  les  segmcnls  Irissylla- 
bi(jues.  nous  dirons  (pi  il  \  a  dans  lesdissvllabi(pies  etsurtouldans  les  inoiio- 
svUabiques  allongement  de  l'accentuée  (^a)  ou  de  rinacceuluée  (A)  (2).  Dans 


(i)  Cp.  Rousselot,  Principes,  I,  p.  71  :  ce  Les  trois  premiers  lonrs  ilii  cvlirulre  '-ont  irrrgiiliers, 
en  raison  de  l'inertie  des  rouagos  ». 
(•i)  Cp.  §  109,  2'>,  et  iio,  -2.". 

Verrieb,  Métrique  anglaise,  I.  6 
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le  second  cas,  surtout,  il  s'étend  aux  consonnes,  à  [/?/??]  dans  harren  mojin- 
tain  tracts,  à  \df\  dans  witJœred  featiires  (i). 

C'est  plutôt  la  durée  moyenne  qu'il  faut  prendre  comme  norme,  celle  de 
la  svllabe  dans  les  segments  dissyllabiques:  il  y  a  allongement  dans  les 
monosyllabiques  et  abrègement  dans  les  trissyllabiques.  Si  nous  comparons 
saiicily  à  saucy,  nous  remarquerons  que  l'abrègement  porte  surtout  sur 
l'inaccentuée  [/(^)],  qui  s'abrège  de  moitié,  tandis  que  l'accentuée  ['sJ-.v]  ne 
perd  qu'uu  quart  de  sa  durée  (3).  Dans  les  groupes  lourds,  aussi,  l'abrège- 
ment porte  moins  sur  l'accentuée  que  sur  la  syllabe  suivante  (3).  Celte  dil- 
lerence  de  traitement  tient  au  rapport  qui  existe  entre  l'accent  et  la  durée 
(v.  §  io3  et  1 10). 


F.  —  ABRÈGEMENT  RYTHMIQUE. 

v^  Ii5.  Si  ces  abrègements  s'imposent  déjà  dans  des  segments  et  même 
dans  des  mots  isolés,  où  rien  ne  s'oppose  pourtant  à  la  conservation  du 
tempo  normal  que  l'allure  particulière  de  notre  pas  vocal  individuel,  on 
comprend  qu'ils  soient  plus  inévitables  et  plus  marqués  dans  le  corps  des 
phrases,  où  la  prononciation  ne  saurait  prolonger  un  segment  sans  une 
interruption  brusque  et  voulue  du  pas  adopté.  Aussi  se  traduisent-ils  sou- 
vent, dans  l'histoire  des  langues,  par  des  changements  de  quantité  et  des 
suppressions  de  voyelles,  c'est-à-dire  de  syllabes.  11  v  en  a  de  nom- 
breux exemples  ;  il  v  en  aurait  (.[avantage  encore  si  l'analogie  (M  liii- 
Muencede  rorthographe  n'étaient  pas  intervenues  (^^l). 

i"  (^(i  et  li).  —  L'inaccentuée  médiane  tend  îi  disparaître  dans  les  mois  ou 
groupes  trissyllabiques,  surtout  dans  ceux  de  la  l'orme  a,  c  est-à-dirc  après 

une  accentuée  longue  —  parce  que  é  0  m  difl'ère  plus  de  <,  ^  (|ue  J  J  ^'  . 
C'est  ce  que  montre  la  phonétique  du  vieil  anglais  et  du  moven  anglais  (5), 
aussi  bien  que  celle  des  langues  de  même  lamille,  vieux  haut-allemand  ((i) 
et  vieux  nori'ois  (7).  Les  exemples  abondent  en  anglais  moderne  : 

a.  —  |/|  s'est  subordonné  à  la  voyelle  suivante  ou  uni  ii  la  consonne 
précédente    (v.   i:^    HO):     i^iurioiis    | '^:,'/.'.v7,>.v|,    period,     rig/tteons  ;    C/i/ist/a/t 


(1)  Constaté  par  des  expériences  (v.  III''  Partie,  Livre  II). 

(2)  V.  III''  Partie,  !<  8()  d. 

(3)  Vérifié  (v.  IIP'  Partie,  Livre  I). 

(/i)  Tl  y  a  longtemps  qu'on  a  remarqué  ces  divers  |iliénonièncs  d'abrégemcMit,  mais  sans  en 
voir  la  cause  rvt]imi(jue.  .le  l'ai  iiuliquée  dans  ma  communication  à  la  Société  de  Linguisli<jue. 
Depuis,  M.  Jesj)ersen  l'a  signalée  dans  sa  Fonctik  (p.  38o)  et  M.  Minor  dans  sa  iW'iilioclulmitsclic 
Metrik. 

(5)  \.  Bidljring,  Altciuilischcs  Elemciilarbnrh^  !,  Ileidelberg,   190a,  ^^33. 

(6)  V.  lîraime,  AUhochdeiitsche  Grainmalik,  a"  éd.,  Halle,  1891,  5;  GO,  etc.  —  Seulement 
dans  les  formes  telles  que  liôrla,  (jUtôrlrr,  mais  non  dans  nerita,  (jincrilêr.  On  sait  que  ces  der- 
niers mots  ont  fini  par  so  syncoper  aussi  (niihrte,  genalirt). 

(7)  V.  Kahle,  Altislàndisclies  Elemenlarbuch,llo[(\c\hcrg,  189G,  §  i44  ;  Norcon,  Altnordnische 
Grammalik-,  I,  Halle,  igoS,  §  1^5  B  et  suiv. 
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['/.v/s/T,?/?,  ^kris/pn],  /laiion  ['/leifon]  (i),  soldier  ['soùlchd];  happier  ['/ixpie, 
'/niplc)],  loi'elier  \'lwli,),    '/k'^w]  (2),    manr  a  fellow  [^ nieni  d  ^felôi,   ^ menl  0 

3.  —  La  voyelle  de  rinaccentuée  médiane  est  tombée  dans  la  pronon- 
ciation ordinaire  des  mots  fréquents,  surtout  des  noms  propres,  où  l'analo- 
gie ne  pouvait  guère  aider  à  la  conserver:  Grosçenor,  Ygroiv?îo\,  Worces- 
ter  Y\vust3\,  Cirencesfer  [^sisità],  Mailhoi-ougli  Yj)in:lbrd\,  CJiolmondeley 
ytjAnili^,  Pontefract  ['y/i;;?//'//],  Marjo?-iluinks  y i)i(i:tfhicïjks\,  Cavcndisli 
y  kivndif\Çè^  ;  cnr/sr  (^de  courtes  y'),  business  \'bi~/us\,  every  ['evrj],  sei^e/rd 
I  '.s'f't'/»/|.  venisoit  ['»^e/?~/?],  médecine  yued{o)sln^^,  fiwourite  |  ^feh'nt\^  soi>ereiiin 

I '.s-.>('/7//J,  différent  \difrdnt\^  moderate  y mjdrit^,  nursery  rlniues  y n,):s{,i\ri 
,/v(/7;?:^],  dictionarv  \  \(ikf,)nri\,  nielancliuly  |  ^ nieL)ijkli\,  /listorj  |  ^/list/i],  neces- 
su/'}-  ynes3S>-i\,  e.vtrdordinary  \ik\sl/\):di/i/'i\,  literuUy,  [  ' /iV/v// 1 ,  batchelor 
ybn'tfLi>\,  chancellor  y  tfainshy   ludfpenny  yiieipniy    reasonable  | '/•//'- /?c7/-»/ |, 

i^urdenei- y i:i(i:dn,)\.  emperui-  yewpr,}\  (cp.  empress),  dunv^erous  |  V/rî/n /■<;*■  1, 
interest  y intristy  ruspberries  [ '/y/;;^^/-/-],  entering  y entrnj\  (cp.  entraticé), 
wondet-ini^  y \v\ndrn)\  (cp.  wondrous'),  opening  yoipnnj\,  open  it  a  minute 
\'orp/i  it  ,)  '/ni/ut\.  cU'.  (v.  i;  ô'i,  5.")),  jNIiss  Soamcs  admet  des  prononcia- 
tions telles  que  usu(il\\//n'i'}ivjl\,  follawini^-  yf'>l^vnj\,  influence  yinfl<,vons\  (/. 
c.  p.  83).  M.  Sweet  transcrit  ro//^/o/'^v/>/(^  I '/.•i/;Y?,?Z'/|.  11  n'y  a  pas  que 'Arrv 

a  j)rononcer  :  tite  i^ovnor's  (nvf'ly  nice.  On  sait  que  is,  Juis,  not,  n/n,  Juid, 
\viil,  s/udl,  would,  etc.  s'abrègent  presque  toujours  en  '.v,  '.s-,  n't,  'm,  W, 
11,  \J'l,  J'l\,  'd,  etc.  L'influence  de  l'orthograpbe  et  de  l'école  ont  tait  dis- 
paraître dans  la  lecture  et  même  dans  la  conversation  beaucoup  de  synco- 
pes qtii  étaient  de  règle  au  xyin*^^  siècle  (v.  §  58  et  cp.  §  5(j). 

Hem.  —  L'abrègement  se  produit  aussi  dans  les  formes  dissyllabiques, 
parce  qu'elles  figurent  souvent  dans  des  groupes  de  trois  ou  quatre  syllabes; 
nous  venons  d'en  voir  des  exemples  pour  open,  many,  etc.  C'est  ainsi  (ju'en 
anglais  moderne  le  |t'.  ,>|  de  toutes  les  terminaisons  a  disparu  :  /uimes 
yna:më7;\^  | '//,v.v/?^|...  >■  | '//my/~|,  etc.  (q).  //c/Z/^/r  | //c/.-'/i  .vc' >. . .  ynelH,), 
neitjà]. 

'à"  (ji^.  —  La  vovelle  accentuée  s  est  abrégée  (ou  bien,  plus  rarement, 
(die  ne  s'est  pas  allongée  comme  dans  les  formes  plus  brèves)  ;  cet  abrège- 
ment s'est  surtout  produit  avant  plusieurs  consonnes(''i).E\.  :  nation  1  *nelO)/i  1. 
mais  national  y nicjc)n,)l\\  nature  yneitf,)\,  mais  natural  y n:vtf,)r,d\;  nul 
y rell\,  mais  raillery  y nch^riy,  tyrant  y tni,^r,^nt\,  mais  tyranny  y tironi\\ 
^vild  y\\';iîld\,  mais  wilderness  y  \vild,)nis\  ;  lioly  yiioïli\,  mais  holiday 
yii.>lidi\;    liera    yhiDrô(j\,    mais    lieroine   | '//r/-o//?  |  ;    pemd    | '/>///?  (,>)^|,  mais 

penalty    ypenllt\.     L'abrègement    s'est    aussi     piodiiil     dans    îles     mois     de 

I 

(i)  Pour  se  rontlro  complo  do  l'abrégomcnt  considéraMc  (l(^  Ids  mois,  il  laiit  partir  de  la  pro- 
nonciation do  Cliaucor:  f;//j;ri'(/;s,  na:sï^ i.i:n\. 

{■}?)  Cp.  Miss  Soannes  (qui  ost  pourtant  plulùl  L'(jnsorvalric('),  /.  r.,  p.  ^Z. 

(.1)  On  sait  que  Emjland  vient  de  Eiujlalujtd  (v.  Swect,  N.  Enijl.  Grainiii.,  I,  p.  281). 

(^)  y.  ^  108,  I  i".  Rem. 
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deux  svllabes,  parce  qu'il  leur  arrive  souvent  de  llgurer  dans  des 
groupes  trissvllabiques  :  kno^v  \'/wC],  mais  knowledge  ['«.^//r/?],  so/-c  ['a'Jct], 
mais  so/-/;)-  |'.sv;/7];   -^«^  ['-;y7J,   mais  ~ec?/o//.v  | '-«'fosl  (i). 

Rem.  I.  —  Dans  les  mots  d'oricrine  étrangère  où  raccent  lomLc  en 
anglais  sur  l'antépénultième,  la  voyelle  accentuée  est  brève,  comme  dans 
geographr  \d-:,i^.igi\ifi\,  ii  moins  qu'elle  ne  précède  une  autre  voyelle,  et 
dans  ce  dernier  cas  elle  n'est  longue  qu'en  apparence   (cp.  ij  lOcS,  i"  et  -j"). 

Rem.  II.  —  L'abréoement  remonte  souvent  au  vieil  anglais  :  /jless,  de 
bletsian,  bledsian  dans  le  Psautier  Mercien  (Ms.  Cotton,  ^'espasian  A.  I.), 
mais  encore  giblœdsia  dans  le  Rilnel  de  Durhiim  (<1  *'\ilo:diso:jan\)  ;  hram- 
bles,  de  b}-iem(Jj)las,  auprès  de  brïvmids  (2)  ;  met  <^  mette  (aussi  gemilte^  <^ 
mette  <^  mœV.e  (3).  L'abrègement  ne  se  présente  guère  que  dans  les  syllabes 
où  la  vovelle  longue  est  suivie  de  plusieurs  consonnes  (v.  1:;  loS,  11", 
Rem.^.  Mais  il  peut  gagner  par  analogie  des  formes  où  la  voyelle  est 
suivie  d'une  seule  consonne,  par  exemple  moddor  a  mère  »,  ii  côté  de 
modor,  èi  cause  de  môdra,  etc.  >  mod(d)r(i,  etc.  —  Se^'ern,  ever,  mot/ier, 
etc.  (§  106),  s'expliquent  surtout  par  l'abrègement  rythmique. 

3"  (f).  —  Dans  les  groupes  lourds  de  deux  syllabes,  l'abrègement  a  pour 
double  but  de  les  réduire  à  la  durée  des  segments  moyens  Qi)  de  deux  syl- 
labes et  de  leur  permettre  de  figurer  sans  dillîculté  dans  les  segments 
trissvllabiques.  Aussi  est-il  assez  marqué. 

a.  —  Comme  il  se  produit  surtout  dans  ces  derniers  et  (|u  il  porte  surtout 
sur  la  syllabe  la  moins  forte,  il  ne  peut  guère  frapper  l'accentuée  seule. 
On  en  trouve  pourtant  quelques  exemples:  fore/iend  \^f)/-ed,  fjrid];  /i listing, 
du  vieux  norrois  /ifis^ing;  Essejr,  de  Eastsea.re ;  etc. 

Rem.  —  11  V  en  a  de  nombreux  eu  vieil  anglais  :  samci/cii  «  ii  demi- 
vivant  »  (4)  ;  enlefan,  auprès  de  ïinleofan  «  onze  »  (5)  ;  hlammivsse  ^  Lam- 
mas  a  fête  du  pain  »,  de  /ilâfmiesse  ;  ivimman  >  woman,  de  wlfman; 
fi/Jalde  «  papillon  »  (encore  flfaldw  dans  les  Closes  d'E])inor)  ;  orreltan 
«  combattre  »,  de  ôrettan  <^  *\o?-li(ût1an\(Ç>);  et  même  northumbrien  slep- 
pende,  de  slêpende,  «  dormant».  L'abrègement  a  surtout  lieu  dans  les  syl- 
labes lourdes  (voyelle  longue  suivie  de  plusieurs  consonnes)  :  dans  les 
autres  cas  il  n'est  que  partiel,  la  consonne  sallongcant  sans  doute  un  peu 
pendantque  la  vov(dle  s'abrège.  Quand  l'accent  secondaire  restait  assez  lort, 
par  suite  delà  conscience  que  l'on  conser^■ait  de  la  composition,  il  arrivait 

(i)  Cp.  j).  ■jO,  note  2.  C'est  ainsi  que  léctum  ['le:ktîi]  «  lu  »,  s'est  confondu  avec  lectuin  ['leklû] 
«  lit  ».  —  En  anglais,  la  voyelle  accentuée  s'est  même  abrégée  dans  certains  monosyllabes, 
surtout  avant  d,  k,  etc.,  par  exemple  dans  rod,  doublet  de  rood,  blood  et  (jood;  pour  le  timbre, 
qui  Indique  la  date  approximative  de  l'abrègement,  voir  p.  7^,  note  2.  Ces  mots  se  sont  d'abord 
aljrégés  dans  le  corps  des  phrases;  cp.  is,  ain,  will,  qui  s'abrègent  en  's,  'm,  'l  dans  le  corps  des 
phrases,  mais  non  avant  im  silence. 

(2)  Cp.  vieux  haut-allemand  brâmberi,  brâmo  et  vieil  anglais  brôm  >  broom  ;  c'est  de  ce  mot 
brâin-  que  \icnl  framboise. 

(3)  Cp.  moot,  dans  a  inoot  point,  etc. 

(4)  Cp.  vieux  saxon  sâniquik-,  vieux  liaut-allemand  sâmirjuëk,  etc. 

(5)  Cp.  gotique  ainlif,  vieux  haut-allemand  cinlif,  etc. 

(6)  Cp.  gotique  ushaiton  <f  provoquer  au  combat  »  (allemand   «  herau«tfordrrn  >'). 
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au  contraire  que  l'accentuée  brève  s'allongeait  :  twieoie  «  à  double  tran- 
chant »  (i).  Il  est  probable  que  le  mot  formait  alors  deux  segments  ryth- 
miques, sinon  toujours,  du  moins  parfois. 

3.  —  Abrègement  de  la  syllabe  mi-accentuée  :  Kingston,  cp.  toivn  ; 
Oxford  Y'^ksfdd],  cp.  ford  ['/3;(^J;  kingdom,  cp.  doo?n  ;  Clap/iam,  Brougham 
\^bruw?ii\,  cp.  home;  Bournemouth  \^ho:nnid^\,  cp.  nioulh  [/«ar^]  ;  Sunday 
\^s\ndî\,  cp.  dar  ;  daisy,  cp.  ère  ;  starboard  ['sfa.-bad],  cnpboard  ^kibad], 
cp.  board  \b5:d\  ;  walriis,  cp.  horse. 

Y-  —  Abrègement  des  deux  svllabes  :  break fast  ['brekfasi],  cp.  break 
[hrelk]  et  fasi  [*fa:st\;  tivopence  yt.\p(d)ns\,  cp.  two  [7/nv]  ei  pence  Ypens\\ 
threepence  ['^/•e/>(a)/2s],  cp.  tliree  Yfi'ij]',  Christnws  [^ krismas\,  cp.  Christ 
ykraïst^^  et  mass  Yinivs:,  ^ n)<i:s\  ;  MicJiaelmas  yniiklnws^,  cp.  Michael  \^ maïkl\  ; 

grindstoney grinstan\.  cp.  grind  y graïnd^  et  stone  [Vv/ot/?]  ;  grundsel  y gr.\.nsl\, 

cp.  gronnd  yg/-aLnd\  e[  sivallo^vÇc/'^  ;  Mondav  y ni\ndi\,  cp.  //^oo/?  ymmvn] 
el  r/r/)-  [//tv]  ;  l'iriistcoat  y^vesko/,  ' ivels/koit];  Bradfordy bra'dfod\,  cp.  broad 
yhr5:d\ç\  ford  yfo:d\;   Suffolk  ['stp/j,   cp.  south  ysaCf]  et  folk  ['/ôtÂj. 

("o/?t7//.S7'o/?. 

sj  I  i6.  Quand  l'abiégemcnt  porte  sur  une  iiiacccnluée,  on  peut  l'expliquer 
(Ml  paitic  par  I  influence  de  1  accent  ou  plutcU  du  manque  d'accent  (v.  sj  loô). 
Mais  quand  il  porte  sur  raccenluèc,  rien  ne  peut  nous  le  laire  comprendre 
(|ue  la  com{)ression  des  syllabes  dans  les  segments  rvtlimiques  qui  en  con- 
lienniMil  de  ])lus  nombreuses  ou  de  j)lus  longues  que  le  segment  normal  (i<). 

La  réduction  et  la  suppression  des  inaccentuées  se  sont  surtout  produites 
aux  ipoques  de  grande  activité  :  comparez  l'abrègement  considérable  des 
mots  en  Scandinave  (Ui  lemj)s  des  \ikings  à  leur  invariabilité  en  islandais 
de{)uisplus  de  sept  siècles  (o).  L  anglais,  [)arlé  par  un  peuple  énergic[ue  et 
remuant  entre  tous,  s'est  translormé  avec  beaucoup  plus  de;  rapidité  que 
rallemand.  I.e  redoublement  de  l'activité  se  manifeste  dans  la  prononcia- 
tion jiar  une  accélération  du  pas  vocal,  cpii  favorise  1  abrègement,  surtout 
(|uan(l  elle  se   combine  avec  une   accentuation   inégale  el  forte  (v.  §  G2). 

s;  117.  (]et  abrégcmciil  piouvc*  (|u"il  v  a  en  prose  une  recherche  incon- 
sciente de  1  isochronismc.  11  prouve  surtout  (|ue  cet  isochronisme  n'est  pas 
dililcile  à  rèaliseï-  complètement  dans  le  \(ms  :  une  langue  (pii  abrège  et 
mrmc  sujiprime  les  syllabes  avec  autant  il  aisance  (jue  1  anglais,  se  plie  évi- 

{\)   (]ji.  \i(jii\  iiaul-allcuiand  :<richki. 

(3)  L'abrégomt'iit  de  l'accenlucc  est  presque  de  règle  en  daiKii>  dans  les  mois  composés,  où 
il  est  rendu  encore  plus  sensilile  par  la  disparition  du  Slod  :  Smaapiije  ['sm5phi:a\  «  petite  fille  », 
cp.  smaa  ['sma'j  et  P'je  ['phi:,)\  ;  Sypitje  ['svp/ij.sj  «  couturière  »,  cp.  sy  ['sy'|  u  coudre  ».  Il  y 
en  a  deux  ou  trois  exemples  en  allemand  moderne  :  vier:^iij  [*Jirlsiç\,  cp.  vier  [*fi:r]  ;  \  icrtel 
[*firtl],  cp.  vier  Telle  [Uhaih]  ;   \  orteil  ['forlhail],  vor>rdrls  ['fonvirls],  cp.  vor  \*fo:r]  ;  etc. 

(^)  Les  syncopes,  etc.  se  sont  produites  en  vieux  norrois  entre  fiSo  et  gSo  (v.  \oreen,  /.  c, 
si  f  'lô*'.  et  KaliJf,  /.  '•.,  !;  n'i).  I)e[iuis  le  xif  siècle,  la  prononciation  de  l'islandais  ne  s'est  çuèrc 
raodilitjf  que  pur  des  changements  d'articulation. 
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demment  sans  la  moindre  gêne   aux  légères  compressions  que  le   rythme 
peut  imposer  dans  les  vers  aux  segments  lourds  de  deux  ou  trois  syllabes  (c)        ^ 
et  aux  segments  moyens  ou  légers  de  trois  syllabes  {a.  et  li)  (i). 


G.  —  RAPPORTS  DE  DURÉE  ENTRE  SYLLABES. 

§  ii8.  Le  rapport  de  durée  entre  les  syllabes  d'un  même  segment  uest 
pas  aussi  simple  que  2:1  ou  1:2.  Il  n'en  était  pas  autrement  chez  les 
Grecs  et  les  Romains  :  quand  leurs  métriciens  enseignent  qu'une  longue 
vaut  deux  brèves,  ils  parlent  de  la  durée  que  le  rythme  du  chant  et  de  la 
poésie  imposait  en  principe  aux  syllabes.  C'est  exactement  comme  quand 
nous  disons  qu'une  noire  vaut  deux  croches  :  cela  ne  signifie  aucnnement  qne 
la  syllabe  chantée  sur  la  noire  dure  en  prose  deux  lois  autant  qne  cliacnne 
des  deux  syllabes  attribuées  aux  croches.  11  ne  faut  pourtant  pas  non  |)lus 
se  figurer  que  les  svllabcs  d'un  même  segment  rythmique  présentent  des 
rapports  compliqués  et  par  conséquent  didiciles  ii  saisir.  Ces  rapports 
varient,  il  est  vrai,  chez  les  difi'érents  individus,  suivant  la  finesse  de  leui' 
sens  du  rythme  et  la  souplesse  de  leurs  organes;  ils  varient  aussi  dans  les 
différentes  langues.  Plus  ils  sont  simples,  plus  la  prononciation  est  agréable 
et  produit  d'effet  sur  l'auditeur.  F^n  moyenne,  ils  le  sont  beaucoup  plus 
qu'on  ne  le  croirait  d'abord.  Ce  qui  distingue  le  vers  de  la  prose,  ce  n'est 
pas  surtout  le  rythme,  c'est  bien  plutôt  le  mètre,  c'est-à-dire  la  forme  des 
segments  rvthmiqiies  et  leurs  combinaisons  (2).  El  puis,  l'isochronisnie  n'est 
partait  nulle  part,  même  dans  le  chant  (.H). 

i;  iiq.  Dans  le  segment  normal  de  l'anglais,  celni  de  deux  syllabes, 
l'accentuée  longue  est  un  peu  plus  longue  que  l'inaccentuée,  l'accentuée 
brève  un  peu  plus  brève  (1);  on  peut  donc  dire  ([n'en  moyenne  elles  sont 
éo-ales.  En  tout  cas,  il  n'est  pas  malaisé  de  simplifier  ces  rapports  dans  la 
poésie  et  dans  le  chant;  comme  ils  tiennent  à  peu  près  le  milieu  entre  2  :  i 
(ou  I  :  2)  et  1:1,  rien  n'est  plus  facile  rpie  de  les  rapprocher  de  1  un  on  de 
l'autre  (5). 

s:>  120.  La  diction  |)()éli(|uc  cl  ^-uilout  le  cluinl  prolongent  hi  (liir(''Ç  des 
syllabes.  Les  pauses  temporelles  (v.  i;  1  i  1)  y  sont  aussi  plus  considérables; 
on  n'a  qu'à  se  rappeler  la  première  chanson  venue  pour  constater  qne  les 
phrases  musicales,  surtout  la  dernière,  se  terminent  sur  des  notes  longues. 
Si  la  poésie  et  surtoul  !<'  cliiini  ralentissent  ainsi  le  tempo,  c  est  en  partie 
afin  de  pouvoir  mieux  régularise)- et  mieux  in;ir(|uer  les  r;q>ports  des  syllabes 

(i)  Je  parle  tovijour?  on  générai,  sans  rien  vouloir  préjuger  de  la  nature  ilu  rvtlime  poétique 
en  anglais. 

(2)  Cp.  la  poésie  grecque  <l  la  poi'sie  laliue. 

(3)  Constaté  par  des  expériences  (v.  lit''  Partie,  Livre  II). 

(4)  Ib.,  Livre  L  —  Il  semble  que  le  rapport  ordinaire  entre  accentuée  longue  ei  inaccentuée 
brève  est  à  peu  près  i  1/2  :  i,  c'est-à-dire  3  :  3   (rapport  sescuple  ou  sesquialtère). 

(5)  C'est  à  bon  escient  que  je  dis  rapprocher:  même  dans  le  clianl  le  plus  parfait,  il  n'v  a 
jamais  qu'une  approximation  plus  ou  moins  grande  (v.  III''  Partie,  Livre  JJ). 
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entre  elles  au  point  de  vue  de  la  durée.  L'efi'et  du  rythme  en  est  d'autant 
plus  puissant  (cp.  ï;  iicS).  L'allongement  porte  presque  uniquement  sur  les 
vovelles,  en  particulier  sur  les  voyelles  accentuées,  dont  le  timbre  est 
plus  net  et  plus  sonore  que  celui  des  voyelles  inaccentuées. 


H.  —  DURÉE  EXPRESSIVE. 

sj  1 2 1 .  Dans  tout  ce  qui  précède,  je  n'ai  guère  étudié  la  durée  qu'au 
point  de  vue  grammatical:  j'en  ai  signalé  les  variations  mécaniques,  celles 
f|ui  dépendent  de  la  quantité  et  du  rythme.  Mais  elle  peut  devenir  par  elle- 
même  expressive.  Pai' suite  de  la  dépendance  physiologique  qu'il  y  a  entre 
lintensilé  et  la  durée  (v.  5;  iio),  on  lalentit  naturellement  le  tempo  quand 
on  renforce  la  voix.  C'est  pour  celte  raison,  entre  autres,  qu'on  parle  moins 
\ile  en  public  que  dans  l'intimité.  H  en  est  de  même  quand  on  veut  insister 
sur  un  mot.  un  gi'oujie  de  mots  ou  une  phrase.  On  peut  donc  appliquer  ici 
tout  ce  que  j  ai  dit  de  linlensité  movenne  (v.  il;  qô)  et  de  l'accentuation 
(v.  «5  ()(■».  qy).  Quelquefois,  pourtant,  il  v  a  (qiposition  entre  l'intensité  et  la 
durée;  les  émotions  tendres  nous  font  ralentir  le  débit  en  même  temps 
qu  elles  en  tempèrent  l'énergie  ;  la  tristesse,  le  découragement,  encore 
davantage.  Une  passion  violente,  par  l'excès  d'activité  qu'elle  met  en  jeu 
dans  tout  I  oiganisme,  entraîne  une  accélération  en  même  temps  qu'un 
renforcement  de  la  voi\  (i).  Vives  ou  tendres,  les  émotions  mettent  une 
mesure  plus  harmoni<'use  dans  la  durée  des  svllabes  que  la  causerie  indif- 
férente, c'est-à-dire  des  rapports  plus  simples.  L  hésitation,  la  crainte,  le 
découragement  les  laissent  aller  au  hasaid,  compliqués  et  confus.  Dans  le 
désordre  d  un  sentiment  poussé  au  paroxvsme,  c'est  le  chaos  —  sublime 
ou  ridicule.  Tue  colère  froide,  cependant,  et  une  haine  concentrée  s'expri- 
ment avec  une  lenteur  mesurée.  Toutes  ces  dillercnccs  s'expliquent  par 
I  action  de  la  sensibilité  sur  le  tonus  musculaire  et  sur  la  coordination  des 
mouvements  phonateui's  (2). 

(t)  C[).  p.  ()5,  note  0. 
(-0  Ci>.  ^3',. 


CHAPITRE   V 
LIXTONATIOX 

A.  —  DÉFINITION. 

Î5  122.  Il  est  évident  qu'un  son  quelconque  a  une  hauteur  déterminée, 
simple  ou  complexe.  Les  syllabes  et  les  phonèmes  se  prononcent  donc 
forcément  chacun  sur  une  note  ou  sur  plusieurs.  C'est  là  ce  qu'on  appelle 
intonation.  L'intonation  varie  sans  cesse.  Nous  «  chantons  »  tous  plus  ou 
moins  en  parlant  —  beaucoup,  par  exemple,  en  français.  Nous  ne  nous 
en  rendons  pas  compte,  parce  que  la  mélodie  de  notre  langue  est  pour 
nous  toute  naturelle,  nécessaire  même.  Ce  que  nous  remarquons,  ce  sont 
les  infractions  à  cette  mélodie  que  commettent  certains  provinciaux  et  la 
plupart  des  étrangers.  Nous  trouvons  qu'ils  chantent,  parce  qu'ils  chantent 
autrement  que  nous.  Tel  idiome  nous  parait  chantant  oi'i  l'on  chante  moins 
que  dans  le  notre. 

La  «  mélodie  »  du  langage  ordinaire  ne  saurait  pourtant  se  comparer  au 
chant  véritable.  Elle  ignore  la  carrure  des  phrases.  Elle  module  à  travers  des 
modes  probablement  très  variés.  Les  intervalles  sont  peu  considérables,  en 
général  (i),  et  ils  nous  échappent  parce  t|ue  iu)us  passons  presque  tou- 
jours de  l'un  à  l'autre  j)ar  degrés  presque  insensibles,  par  des  glissés  et 
des   porlamentos  (2).    En  outre,    nous    ne   mainleiions    j)rcs(|uc    jamais    un 


(1)  (^)uaiul  on  parle  iialurcllciiifiil,  !<'il  laul  eu  croire  M.  J.erinoyez,  l'écliellc  est  de  cleii\  à 
trois  notes  ;  clicz  les  «  méridionaux  et  gens  h  l'éloculion  ondulante  et  colorée  »  l'clcndue  est 
d'une  quinte  et  pas  plus.  V.  Lermoyez,  Elude  expérimentale  sur  lu  phonation,  Paris,  i(S8(i,  p.  i-iH. 
—  Les  intervalles  peuvent  être  plus  considérables,  même  cliez  les  gens  du  nord  ;  je  l'ai  constaté 
par  des  expériences  (v.  III''  Partie,  Livres  II  et  III). 

(2)  Cp.  :  Trjv  [xàv  ojv  tjvc/t;  (se.  x..'vr,a!v|  Xofr/.r,'/  clva:  ^av.:'/  (Arisloxine.  Harm..  éd.  Mei- 
bom,  p.  13).  —  Tô  ajvï/iç  zaO'o  o[j.:Xoj[xv^  tï  'aXÀrj/.o;;  /.x:  àvay.yvoja/.o;iîv,  ojOi;x'av  à.-ii ;/.i,'i 
£[i-jav3T?  Tx;  -wi  çOdvyojv  -i-jv.-,  y.x\  ô:a/.c/.o;|jL;jic'va;  à-'  'aAÀrjÀtov  no-.iîaOa-  (Nicomach.  Ger. 
Enchir.  harm.,  éd.  Jan,  Musici  scriplores  fjraeci,  Leipzig,  1890,  p.  289).  —  TaOta  oi  Oîwi-îTa'. 
év  çwvf);  ro'.OTaT'.,  %i  v.:'/t\qi<.%  s'.a't  ôyo,  f,  txï'i  ojvsyrj;  -t  /.a'i  Xoyv.r)  y.aXoj[JL£vr,,  f,  ôi  otaaTr;;j.a-:'./rJ 
-.1  y.ix'.  [X3).(ij0'./.rj  (Clconides, /sf7fyoj/e,  éd.  Jan,  /.  c,  p.  180;  j'ai  corrigé  deux  fautes  d'impression, 
xaî,  pour  Y.a!\.  et  /.aiii.£),f|)  hv/.r^.  —  Même  dans  le  chant,  les  sauts  véritables  sont  bien  rares  :  mais 
les  glissés  sont  si  rapides  et  si  peu  accentués  qu'ils  disparaissent. 
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son  à  la  même  hauteur,  la  voix  ne  cesse  presque  jamais  de  monter  et  de 
descendre  (i).  Aussi  est-il  presque  impossible  dénoter  la  mélodie  dune 
phrase:  il  nous  faudrait  plus  d'intervalles  que  n'en  connaît  notre  musique  ; 
même  le  quart  de  ton  de  la  musique  grecque  (ziiz'.:),  avec  ses  multiples, 
n'y  suffirait  pas (2).  La  brièveté  des  notes  empêche  souvent  de  les  bien 
saisir  (3). 

Il  en  est  ainsi  dans  le  lanoage  ordinaire.  Mais  sous  l'influence  d'une 
émotion  vive  les  intervalles  deviennent  plus  considérables  et  plus  francs, 
les  sons  conservent  mieux  chacun  une  même  hauteur  (4).  C'est  ce  qui  se 
passe  également  quand  nous  parlons  avec  une  certaine  emphase,  quand 
nous  déclamons,  quand  nous  lisons  des  vers,  quand  nous  prononcions  un  dis- 
cours (5).  Certains  orateurs  ont  une  mélopée  caractéristique,  les  uns  variée, 
d'autres  monotone  et  endormante —  dans  ce  sens-là  aussi  on  dit  que  les  der- 
niers psalmodient.  Même  dans  le  parler  de  tous  les  jours,  il  y  a  sous  ce  rap- 
port des  differencesindividuelles.  Il  y  en  a  de  nationales,  plus  grandes  encore. 
En  français,  on  se  rapproche  beaucoup  du  chant:  les  intervalles  sont  marqués, 
à  tous  les  égards,  et  la  hauteur  de  chaque  son  reste  assez  uniforme.  C'est  l'in- 
verse en  anglais  :  la  mélodie  est  «agrémentée  »  de  glissés,  d'arpèges,  dap- 
pogiatures,  d'acciacatures,  de  mordenti  et  de  gruppetti  si  variés  et  si  nom- 
breux qu'elle  s'y  noie  (G).  Entre  les  dilï'érentes  langues,  d'ailleurs,  il  n'y  a 
que  des  différences  de  degré.  Dans  toutes,  si  chantantes  soient-elles,  les 
variations  de  la  hauteur  ne  constituent  qu'une  esquisse  de  mélodie,  et 
on  ne  saurait  l'assimilei'  au  chant.  Aussi  ne  faut-il  pas  se  méprendre  sur 
la  nature  réelle  de  ce  que  je  suis  bien  forcé  d'appeler  mélodie  ou  mu- 
sique du  langage,  faute  d'autres  ternies,  ni  sur  la  valeur  des  expressions 
que  j'emprunte  pour  la  même  raison  à  la  terminologie  musicale. 

L'intonation  a  pourtant  ceci  de  commun  avec  le  chant,  qu'elle  est  surtout 
expressive.  Mais  elle  a  aussi  un  rôle  purement  grammatical.  C'est  à  ce  point 
de  vue  que  je  vais  d'abord  l'étudier. 

(i)  Cp.  :  Èv  to)  O'.aXc'yEîOa'.  !p3jyQ;i,cv  zô  îiTxva!  t^,v  ©tovrjv  (Arisloxcnc,  l.  c,  p.  26).  V.  aussi  p.  88, 
note  2,  iSicomach.  (jcr.  —  Même  dans  lo  chant,  comme  je  l'ai  constaté  (v.  JIl"  Partie,  Livre 
II),  la  voix  oscille  toujours  plus  ou  moins  autour  de  la  hauteur  juste. 

(2)  M.  Saran  a  imaginé  une  manière  ingénieuse  d"indi([ucr,  av(!c  notre  portée  <le  cinq  lignes, 
jusqu'au  neuvième  de  ton  (v.  Melodik  und  nhyllimik  der  'Zuciijimnij'  GoeUws,  Halle,   ujoS,  p- 8). 

(3)  Cp.  :  A  succession  of  tones  can  be  heani  wlien  each  lasts  at  leasl  o,o3^  [s  r=:  seconde] 
(Scriptiirc.  /.  c,  p.  log). 

(^)  A  la  phrase  citée  dans  la  note  i,  Arisloxène  ajoute  :  àv  ;j.iv  o:à  -àOo;  -ozî  £•;  TO'.ajTr,'/ 
Y.'.'jT^'Zv/  âvaxaiOùiacv  zkW.v.  —  Cj).  :  The  languago  of  tones  is  most  perfeclly  developcd  [en  an- 
glais] whcn  the  fcelings  are  e.xcited,  and  tlie  speaker  is  free  from  ail  reslraint  (Bell,  The  Elocii- 
lionary  Maniial,  3*=  éd.,  Londres,  i85ç),  p.  70).  —  La  passion  exaspérée  produit  plutôt  l'elTel 
contraire  :  elle  efface  tout  vestige  de  rythme  et  d'intervalles  réguliers,  elle  crie  (cp.  i;  :  ?,  i).  Alais 
les  émotions  vives  régularisent  la  mélodie  du  langage. 

(.0)  Cp.  :  «  La  conversation  ordinaire  n'enjambe  jamais  une  octave;  une  pareille  modulation 
appartient  au  langage  déclamatoire  des  orateurs  ou  des  tragédiens  ;  mais  ce  n'est  i>lus  là  la  pa- 
role, c'est  une  variété  de  chant  parlé  d'une  iiauteur  sciemment  artificielle  »  (Lcrmovez,  l.  c,  p. 
138).  —  Pourquoi  arlificiellc? 

(6)  Telle  est  l'opinion  df  M.  Slorm  conccnianl  le  frarirfiis  cl  l'antrlais  (/.  c,  p.  2}\  et 
suiv). 
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B.  —  HAUTEUR  RELATIVE  DE  L'INTONATION, 


a.  Définition  de  la  hauteur. 

§  123.  Ce  terme  de  hauteur  est  consacré  par  l'usage.  iNIais  il  prête  à  des 
méprises,  qu'il  importe  d'écarter.  Sous  ce  nom  on  confond  souvent  la  force 
du  son  avec  l'acuité.  «  Parler  haut  »  se  prend  dans  les  deux  sens.  Ce  n'est  pas 
tout.  Le  son  n'est  en  réalité  ni  haut  ni  bas,  comme  nous  nous  le  figurons 
volontiers  :  il  est  simplement  plus  ou  moins  aigu,  plus  ou  moins  grave. 
Pour  les  Grecs  —  dans  les  premiers  temps  du  moins  —  les  sons  aigus 
étaient  bas,  les  sons  graves  étaient  hauts  (i)  ;  aussi  la  note  fondamentale  de 
leur  gamme,  la  plus  grave,  s'appelait-elle  hypate  Çj-y-r,^,  c'est-à-dire  «  la 
plus  haute».  Quand  on  fonde  une  théorie  sur  cette  illusion  que  les  sons 
montent  et  descendent  pour  de  bon,  on  raisonne  à  faux  (a).  11  n'y  a  qu'un 
lait  de  certain  :  plus  un  son  est  aigu,  plus  il  traduit  et  communique  d'exci- 
tation, parce  qu'il  accroît  d'autant  l'activité  de  l'organe  vocal  et  de  l'organe 
auditif.  En  effet,  l'acuité  des  sons,  la  luiulcur,  est  proportionnelle  à  la  fré- 
quence des  vibrations  sonores  (3). 

/j.   Accent  et  intonation ('i). 

§  12/4.  Les  vibrations  sont  d'autant  plus  fréquentes,  le  son  d  autant  plus 
aigu,  que  les  cordes  vocales  sont  plus  tendues  par  les  muscles  du  larynx(r)); 
c'est  là  ce  f|u'Kn  a  appelé  tension  actU'c.  Mais  il  y  a  aussi  une  tension 
passive  sous  la  pression  de  l'air  expiré  :  plus  le  souffle  est  fort,    plus  il  les 

(i)  V.  Jan,  Mus.  Scrij)L,  p.  i/jo  cl  suiv.  On  a  dit  qu'il  en  était  de  même  clicz  les  Chinois  ;  il 
paraît  que  c'est  faux  (v.  H.  Riemann,  Les  élémenls  de  l'esthétique  musicale,  trad.  par  George 
Hiimbert,  Paris,  if)()(),  p.  Ix?»  et  suiv.). 

(3)  Comme  M.  Malliis  Lussy,  dans  dillViiiils  [tassagcs  de  ses  livres  (£'.r/)rt',s,s(on  musicale,  Paris, 
i87/i,p.  117,  etc.). 

(3)  Encore  n'y  a-t-il  pas  un  rapport  proportionnel  simple,  mais  un  rapport  logaritiuiiique  : 
les  dilTérences  de  hauteur  correspondent  aux  rapports  géométriques  des  fréquences,  une  diffé- 
rence d'un  ton  majeur,  par  exemple,  au  rapport  g/8.  —  L'accroissement  de  la  tension  des  cordes 
vocales,  d'oi!i  provient  l'augmentation  de  l'acuité,  implique  un  accroissement  proportionnel  dans 
la  sensation  de  l'effort  ;  c'est  l'inverse  quand  l'acuité  diminue.  11  en  esl  de  môme  des  mouve- 
ments ascendants  ou  descendants  qui  accompagnent  la  jihoiiation  et  surtout  le  chant,  mouvi- 
ments  des  bras,  des  épaules,  etc.  De  là  peut-être  l'emploi  à  peu  près  général  de  liaul  pour  aigu 
et  de  bas  pour  grave-. 

(^)  Il  importe  peu  pour  mon  exposé  que  les  ligaments  vocaux  fonctionnent  comme  des  cordes 
(rubans,  membranes),  comme  les  trous  d'une  sirène,  ou  même  comme  l'orifice  d'un  appeau  (v. 
•p.  i3,  note  a). 

(5)  Plus  exactement,  les  muscles  tlivro-arvlc'iioïdiens  (cp.  Uoiisselot,  Principes.  1.  p.  3,Ï8). — 
La  tension  des  cordes  vocales  peut,  d'ailleurs,  cire  produite  par  l'écartement  de  leurs  points  d  at- 
tache sur  les  cartilages  du  gosier,  par  le  raccourcissemect  des  fibres  musculaires  qu'elles  con- 
tiennent et  par  une  modification  dans  l'épaisseur  de  ces  fibres  (cp.  Ilelmholtz,  /.  c,  p.  i33).  Ce 
n'est  sans  doute  pas  la  mcmc  partie  des  cordes  qui  vibre  dans  les  différents  registres  (cp.  Rous- 
^elot,  Principes,  I,  p.  2 5 '7. 
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tend(i).  L'accent  augmente  par  conséquent  la  hauteur  de  l'intonation  par 
une  tension  passive  (2).  D'autre  part,  «  à  mesure  que  les  cordes  vocales  se 
tendent,  elles  exigent  un  courant  d'air  plus  fort  »  (3)  :  la  hauteur  de  l'intona- 
tion entraine  par  suite  un  accroissement  d'intensité.  Il  semhle  donchicnqucî 
plus  une  syllabe  est  forte,  plus  elle  doive  être  aiguë,  et  réciproquement.  En 
fait,  dans  le  langage  ordinaire  et  en  musique,  la  marche  ascviulanlc  de  la 
mélodie  est  en  général  accompagnée  d  un  crescendo,  et  inversement  ('1). 
Ce  phénomène  explique  la  confusion  qui  se  lait  couramment  entre  l'inten- 
sité et  l'acuité  sous  le  nom  de  hauteur  (v.  !:;  i  :>.')).  11  explique  aussi  commcnl 
l'intonation  fixe  ou  accent  mélodique  de  certaines  langues,  telles  que  le  grec 
et  le  lalin,  a  pu  se  changer  par  degrés  en  accent  (d'intensité),  si  l)ien  que 
le  nom  d'accent,  qui  désignait  d"a])ot(l  l'intonation  llxe,  en  restant  attaché 
aux  mêmes  svllahes.  a  pris  le  sens  actuel  d  accroissement  d'intensité  (.»). 
En  anolais.  comme  en  allemand  et  en  français  (0),  les  svllahes  accentuées 
sont  pouila  même  raison  pins  aignés  ([ne  les  inaccentuées,  aussi  paice 
([lie  1  aiticulation  plus  molle  dc^  ctdle-ci.  surtout  en  allemand  et  en  anglais, 
amène  une  délente  des  cordes  vocales.  Ou  peut  dire  que  d  ordinaire  la  hau- 
teur d'une  svllahe  dé])end  de  son  aecentnatioii.  Mais  d  Ordinaire  seulement: 
les  muscles  lenseuis  du  laivnx  peuvent  se  détendre  proportionnellement 
à  la  pression  de  l'air  expiré,  la  tension  active  diminuer  à  mesure  qu'aug- 
mente la  tension  passive.  C^est  l;i  ce  que  Millier  a  nommé  coiiipensation 
vocn/e  Ç-).  il  en  ri'-siilte  (|ue  la  hauteur  de  l'intonation  n'est  pas  toujours 
il'accord  avec  l'accent.  Les  inaccentuées  peuvent  même  être  plus  aiguës  que 
les  accentuées.  C'est  1  habitude  eu  anglais,  semble-t-il,  dans  les  groupes 
inaccentuée  -j-  accentuée  à  la  fin  des   phrases  allirmativcs  (8).  Ailleurs,  au 

(1)  Lermoycz,  /.  c,  |).  -3. 

(■i)  Quand  l'accent  est  dn  à  une  rerniulurc  plus  ciicrgiquc  do  la  glollr,  la  i  oiilracliun  d<\s 
muscles  entraîne  directement,  on  par  extension  spontanée  d(!  la  conlracliou  aux  muscles  voisins, 
une  tension  plus  grande  des  cordes  vocales.  l/efi"(;t  est  donc  lo  même  au  point  de  vue  île  la  liauti  lu'. 

(o)  Lermovez,  l.  c,  p.  83.  —  C]p.  note  2. 

('1)  Il  n'y  a  donc  là  qu'un  simple  phénomène  pliysioJogique,  et  M.  Lussv  raisonne  encore  à 
faux  quand  il  veut  l'expliquer  par  des  raisons  de  liantes  ])liilosophie  (/.  c).  —  C'est  même 
presque  un  phénomène  purement  physique  :  «  Les  tliUes  et  les  tviyaux  d'orgue  ne  peuvent  géné- 
ralement modifier  heaucoiqi  l'intensité  sans  ciianger  en  même  temps  la  hauteur  »  (llelmholtz, 
/.  c.  p.  262). 

(J))  Servins  (k«il,  i\,  p.  'iiù)  et  l'om[)eius  {ilj.,  V,  p.  i2<iet  suiv.)  nous  appicimcnt  (pir  de 
leur  temps  la  syllahe  accentuée  chi  latin  plus  sonat.  Ils  n'en  conservent  j)as  moins  le  nom  arccn- 
lits,  sans  se  douter  prohahlcmcnl  qu'autrefois  cette  syllahe  ne  sonnait  pas  sensihlement  plus  fort, 
mais  bien  plus  haut. 

(0)  Cp.,  pour  le  français,  Uousselot-Laclotte,  Précis,  p.  90. 

(7)  Millier,  Uber  die  Compensation,  etc.,  Berlin,  iSSç).  Cette  expression  est  empruntée  à  ia 
musique  instrumentale.  —  La  compensation  vocale  se  présente  encore  sons  unv  autre  forme  : 
«  Inversement,  on  peut  dire  que,  pour  faire  croître  la  iiauteur  de  la  \oix,  sans  en  modifier  l'in- 
lensité,  à  une  contraction  plus  grande  des  muscles  tenseurs  des  cordes  vocales  doit  s'associer  un 
abaissement  moins  rapide  du  thorax  »  (Roudet,  Lrt  Parole,   kjoo,  p.  ai'i). 

(8)  Il  y  a  même  en  général  une  montée  sensible  sur  l'inaccentuée.  V.  ML'  Partie,  Livre  II  et 
III,  et  cp.  Scripture,  Le.  p.  on.  Il  n'en  est  pas  autrement  en  français  (v.  Rousselot-Laclotte,  (6.). 
.Mais  ce  n'est  pas  une  règle  universelle.  Kn  danois,  d'après  M.  .lerndorfl',  la  péiudtièmc  inaccentuée 
de  la  phrase  est   plus  grave  que  l'accentuée  finale  (v.  Oin  Opiwtninij,  Copcidiague,  1897,  p.  Sa). 
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contraire,  la  hauteur  de  l'intonation  se  règle  à  peu  près  sur  l'intensité   de 
raccent(i). 

C.  —  FORMES  DE  L'INTONATION. 


a.   Définitions. 

§  125.  L'intonation  est  si  instable  en  anglais  qu'il  est  dilTicile  d'en  pré- 
ciser les  formes.  Il  sera  utile  de  prendre  un  terme  de  comparaison  dans 
d'autres  langues,  plus  régulières  à  cet  égard.  A  côté  de  l'accent  (==  accent 
d'intensité),  et  réglée  par  l'accent,  le  norvégien  emploie  dans  les  mots  une 
intonation  fixe  {=  accent  mélodique  ou  toii).  C'est  seulement  par  cette 
intonation  fixe  et  par  la  forme  de  l'accent  que  toniten  «  l'emplacement  » 
et  tomten  «  le  lutin  »  diffèrent  dans  la  prononciation  (2).  Dans  le  premier, 
en  partant  d'une  note  grave,  la  voix  monte  du  commencement  jusqu'à  la  fin, 
d'une  tierce  ou  d'une  quarte  environ  ;  dans  le  second,  en  paitant  dune  hau- 
teur moyenne,  la  voix  descend  d'une  tierce  à  peu  près  et  remonte  ensuite 
brusquement  d'environ  une  quarte.  Nous  pouvons  le  représenter  en  incli- 
nant la  barre  de  l'accent  de  manière  à  indiquer  la  marche  ascendante  [']ou 
descendante-ascendante  [^]  de   l'intonation:    tomten    \'tonitn,    ^ toi)itn\.   En 

suédois,  l'intonation  du  second  mot  est  à  peu  près  la  même  (o)  ;  mais  celle 
du  premier  est  descendante  :   ytonitn\  (4)-   Nous   savons  qu'on   grec  ancien 

il  existait  quelque  chose  d'analogue.  Il  y  avait  plusieurs  lormcs  d'intonation 
fixe,  ou  T.po'uyJ.y.'..,  indiquées  dans  nos  textes  par  des  «  accents  ».  Sur  les 
syllabes  brèves  marquées  de  l'accent  aigu,  la  voix  montait  d  enviion  une 
quinte  par  un  intervalle  franc  (5):  'x;aOir  \aii;i' thos\  (7:^zz(<}y.y.  'zzv.x).  Sur 
les  syllabes  longues  marquées  du  même  accent,  elle  descendait  et  remon- 
tait :  r^^^ii:\^ hi:r,):s\  (tto-  xiT/.tyXy.7\JÀrr^  ou  àv-ravay.XfoixsvY;).  Sur  les  syllabes 
marquées   de  l'accent    circonllcxe,    elle    montait    et    redescendait  :    M;~j7a 


(i)  Il  ne  s'agit  toujours  que  de  l'anglais.  En  norvégien,  par  exemple,  c'est  l'inverse  :  les  inac- 
centuées sont  plus  aiguës  cpie  les  accentuées  (cp.  Slorm,  /.  r.,  p.  2l5  et  suiv.).  —  La  hauteur 
cl(^s  inaccentuées,  quand  la  voyelle  vn  est  très  brève,  novis  échappe  jusqu'à  un  certain  degré  : 
pour  cpie  nous  puissions  distinguer  la  liauteur  d'un  son,  il  faut  qu'il  dure  un  minimum  de  temps 
et  qu'il  Y  ait  un  minimum  d(!  fréquence  ;  ce  minimum  varie  suivant  la  finesse  et  le  dressage  de 
l'ouïe. 

(•i)  .Te  donne  la  prononciation  de  Kristiania.  tlp.  Storm,  /.  c,  p.  2^5  et  suiv. 

(3)  Les  intervalles  sont  plus  grands  et  mieu\  marqués.  Cependant,  grâce  à  laulrc  accent,  le 
norvégien  est  plus  chantant  que  le  suédois. 

(i)  Je  donne  la  prononciation  de  Stockholm,  (ip.  Lytlkeiis  et  \\  ulll",  Svciisku  sprakels  IjuH- 
làra,  etc.,  Lund,  i885.  Pour  l'accent  simple,  les  auteurs  indiquent  la  forme  ascendante  et  n'ad- 
mettent l'autre  que  dans  l'apostrophe;  c'est  là  un  provincialisme. 

(5)  Le  passage  connu  de  Denvs  d'IIalicarnassc  ne  peut  laisser  de  doute  à  cet  égard  :  A'.ji/.:/.toj 
iA£v  oùv  [xcXo;  hA  iJ.î-pi\~<x:  o'.y.'jzrl'xx-.:  T(o  Xsyoacvtij  o:à.  ;:c'vt£,  oj;  "c'yY'.'jta  (De  comp.  vcrb.,  76,  5). 
S'il  s'était  agi  d'un  glisse  ordinaire,  Dcnys  n'aurait  pas  dit  qu'il  n'y  avait  pas  d'autre  intervalle 
en  grec,  où  la  voix  montait  et  descendait  sans  cesse,  au  moins  autant  que  ihms  nos  langues  du 
nord  (cp.  p.  88,  note  2,  et  p.  8f),  note  1). 
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l^f7io:sa]  (zp.  z£piszw[xév/])  (i).  Nous  pouvons  nous  en  tenir  lu  (2).  Les 
quatre  formes  d'intonation  que  nous  venons  de  constater  nous  suffiront  : 
intonation  ascendante  ['],  intonation  descendante  p|,  intonation  ascendante- 
descendante  ou  circonflexe  ['^|  et  intonation  descendante-ascendante  ou 
anticirconflexe  ["^J.  Les  deux  premières  sont  simples  ;  les  deux  dernières, 
composées  (3). 

/-».   Mots  et  finoupES  de  mots. 

^  12G.  II  est  assez  difficile  de  délerniincr  quelles  sonl  les  formes  d  into- 
nation que  présentent  ordinairement  les  svllabes  et  les  mots  de  la  laniiue 
anglaise,  où  la  hauteur  varie  tant  et  par  degrés  en  général  si  peu  sensibles. 
On  distingue  néanmoins  une  tendance  vers  certaines  formes,  tendance  (jui 
varie  aussi  avec  le  sens  des  mots  et  surtout  la  nuance  de  l'expression.  Poui' 
désigner  ces  formes,  je  me  servirai  des  termes  et  des  signes  que  je  \iens 
de  définir,  bien  qu'il  ne  s'agisse  pas  d'ordinaire  d'intervalles  si  nets  ni  si 
grands  qu'en  grec  ancien  ou  même  en  norvégien  et  en  suédois. 

Je  crois  que  dans  les  syllabes  accentuées,  c'est  l'intonation  circonflexe 
f|ui  domine  ;  mais  on  trouve  aussi,  par  ordre  de  fréquence,  l'anticircon- 
llexe,  l'ascendante  et  la  descendante.  Quant  aux  inaccentuées,  elles  se  lal- 
tachent  d'ordinaire  à  une  accentuée  en  prenant  part  à  l'intonation  du 
groupe  ainsi  formé.  Il  y  a  donc  des  groupes  mélodiques,  qui  correspondent 
tantôt  aux  groupes  accentuels,  surtout  quand  il  s'agit  d'un  môme  mot,  tan- 
tôt aux  segments  rythmiques,  mais  parfois  ni  à  l'un  ni  ii  l'autre.  Dans  ces 
groupes  mélodiques,  surtout  encore  dans  les  mots,  c'est  par  conséquent 
l'intonation  circonilexe  qui  semble  dominer.  Je  ne  saurais  en  dire  davan- 
tage. Je  n'ose  appliquei-  à  la  prose  les  conclusions  que  mes  expériences 
m'ont  permis  de  formuler  pour  les  vers.  Je  n'ai  analysé  à  ce  point  de  \iie 
(ju  une  courte  phrase  de  prose  (.'j)  :  If's  po?-/,  porter,  and  punch  \it  s  ' p.>:l, 
'])j:l,)r,)n  ^j).\nl  |.  Encore  l  inlonaliou  de  la  phrase  a-t-eile  modifié  ccijr 
des  iiKtts  et   des  groupes  de  mots  (J))- 


(1)  Pour  la  jirorionciation  des  leltros  crec-iiuos,  voir  par  rxcniplc  Ilirl,  llainlb.  d.  (ji-iccli.  t.niit' 
uiid  Forinenlehrc,  Heidclberg,  1902,  p.  60  et  suiv. 

(2)  Sur  racccnluation  grecque,  v.  Wack.crnagcl,  lieilriiije,  Bàlc,  i(Syo.  —  Le  cliiuois  a  un 
svstème  d'intonations  fixes  encore  ])lus  riciie.  Le  dialecte  de  Pékin,  cpioique  l'un  des  plus 
j)auvres  à  cet  égard  comme  à  d'autres,  dispose  de  cpialre  Ions  cpii  servent  à  distinguer  les  mots 
sous  le  rapport  du  sens  et  de  la  fonction  grammaticale  (v.  Edkins  et  Seidel,  /.  c). 

(3)  J'emploie  les  signes  ',  ^,  '  et  '  à  peu  près  dans  le  sens  qu'on  leur  donnait  clie/  les  an- 
ciens, exactement  dans  celui  que  leur  attribuait  notre  première  notation  nnisicalc,  les  ueumes 
(v.  Dom  Potiiier,  Les  Mélodies  Gréqoriennes,  1880). 

(1)  \a'  choix  de  cette  pluase  a  été  dicté  [)ar  tics  considérations  prati(pies  (v.  111'  Partie, 
^  .'.i,fin). 

(5)  Je  n'ai  pu  utiliser  les  intéressantes  éludes  de  M.  Scripture  (/.  r.,  p.  ^70  et  suiv.,  570  et 
suiv.,  planciies  XII,  XIII  et  XIV,  et  dans  P/1//0S.  Hliid.,  XIX,  1902,  p.  099  et  suiv.),  parce 
qu'elles  portent  sur  «  l'anglais  américain  «,  ([ui  ne  m'est  pas  familier.  La  forme  circonflexe  v 
domine,  plus  encore  qu'en  «  anglais  britannique  »,  dans  les  syllabes,  dans  les  mots  et  dans  les 
phrases.  Y.  aussi  Storm,  /.  c,  p.  21G  et  suiv.,  et  Sicvers,  Phonetik'' ,  p.    2/42  el  suiv. 
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PHRASES. 


l"  Intonation    iscncrale 


§  127.  L'intonation  générale  de  la  phrase  est  d  ailleurs  d'une  tout 
autre  importance  que  celle  des  syllabes  ou  des  mots  isolés  :  bien  plus  que 
l'accent,  clic  en  constitue  l'unité  au  point  de  vue  phonétique  et  au  point 
de  vue  du  sens.  Le  plus  souvent  elle  présente  la  forme  circonflexe.  Dans  les 
simples  propositions  indépendantes,  comme  dans  les  phrases  complexes,  il 
semble  bien  qu'il  y  ait  en  général  une  légère  montée  jusque  vers  le  milieu, 
ou  plutôt  jusque  vers  la  fin,  et  ensuite  une  descente  un  peu  plus  rapide. 
On  voit  que  l'intonation  présente  la  même  marche  ordinaire  que  l'accentua- 
tion (v.  s;  8t).  a  cause  de  leur  influence  réciproque,  on  peut  se  demander 
laquelle  des  deux  entraîne  l'autre:  est-ce  l'accentuation?  est-ce  l'intona- 
tion ?  Il  n'est  pas  sur  que  ce  soit  l'accent,  comme  on  est  tout  de  suite  porté 
à  le  penser,  mais  c'est  possible.  Il  est  plus  probable  encore  qu'il  y  a  une 
cause  unique,  qui  agit  de  la  même  manière  sur  l'un  et  sur  l'autre:  l'efl'ort 
cfénéral  augmente  progressivement  et  diminue  ensuite  un  peu  plus  brus- 
quement, qu'il  porte  sur  la  force  de  l'expiration  ou  la  tension  des  cordes 
vocales  (i). 

Rem.  —  De  même  que  pour  l'accentuation  (v.  5;  81,  fin),  la  forme  cir- 
conflexe de  la  phrase  n'empêche  pas  les  variations  de  l'intonation  dans  les 
syllabes.  Nous  en  avons  une  preuve  dans  les  langues  à  intonations  fixes, 
telles  que  le  norvégien,  oii  elles  subsistent  malgré  la  marche  générale  de 
l'intonation. 

a"  Cadences. 

v5  128.  Si  l'intonation  de  la  phrase  joue  \\n  rôle  important  au  point  de 
vue  grammatical,  c'est  surtout  par  les  dilTérentes  formes  de  ses  terminai- 
sons, par  ses  cadences.  On  s'en  rendra  compte  en  prononçant  aussi  natuiel- 
lement  que  possible  les  propositions  suivantes,  la  dernière  seulement  jus- 
qu'à J)y  train  (mais  sans  changer  pour  cela  l'intonation)  : 

a)  Iles  come  to-day. 

j'i)  He's  corne  to-day  ? 

y)  He's  come  to-day  by  train. 

Seule,  l'intonation  indicjue  que  la  première  phrase  est  alllrmalive.  la 
deuxième  intcrrogativc  et  la  dernière  inachevée.  Elle  joue  dans  la  pronon- 
ciation le  même  rôle  que  le  point,  le  point  d'interrogation  et  les  points  de 
suspension  dans  l'écriture.  Dans  le  troisième  cas  la  cadence  est  brisée  (2). 

(i)  Cp.  Scripturc,  l.  c,  p.  '17O:  l'inlonalion  circonlloxo  domino  aussi  en  allemand, 
(a)   Je  ne  dis  pas  cadence  rompue,  cette  expression  ayant  un  autre  sens  en  musique. 
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Un  en  trouvera  un  meilleur  exemple  dans  la  façon  dont  on  crie  en  général  : 
u  une,  deux,  trois  ».  Il  y  a  sur  «  deux  »  une  montée  qui  indique  que  le 
signal  est  incomplet  :  si  l'on  s'arrête  là  brusquement,  les  coureurs  ne 
partent  point,  même  quand  on  n'est  pas  convenu  auparavant  du  nombre 
qui  doit  indiquer  le  moment  du  départ. 

Il  va  trois  cadences  principales  :  la  cadence  allirmative,  la  cadence  in- 
teirogative  et  la  demi-cadence.  Nous  venons  de  voir  un  exemple  des  deii\ 
premières  (a  et  ,i).  Quant  à  la  troisième  elle  termine  la  subordonnée  de  la 
phrase  suivante  : 

If  he's  corne  to-day,  he  can  t  possiblv  liave  met   Bob. 

i;  129.  Dans  la  cadence  allirmative,  la  voix  descend  :  la  phrase  conserve  donc 
la  lorme  circonflexe,  avec  prédominance  de  la  montée  au  point  de  vue  delà 
durée,  de  la  descente  au  point  de  vue  de  la  rapidité  et  par  suite  de  l'inter- 
valle parcouru.  Je  dis  parcouru,  non  pas  Iranchi,  parce  qu'on  procède  en 
général  par  glissé  ou  glissade  ;  mais  il  peut  v  avoir  un  saut.  Comme  le 
maximum  d  acuité  se  trouve  plutôt  dans  la  deuxième  partie  de  la  phrase, 
1  activité  des  cordes  vocales  décroît  par  degrés  sensibles  ;  en  passant  au 
repos  dune  manière  nette,  elle  donne  l'impression  de  quelque  chose  d'a- 
chevé —  tel  un  bras  qui  retombe  une  (ois  le  geste  terminé  — quelque  chose 
de  conclusit,  de  définitif  (i).  Et  en  efl'et.  la  pensée  est  bien  complète.  Plus 
la  descente  est  rapide  —  toutes  choses  égales  d'ailleurs  —  plus  l'allirma- 
tion  est  catégorique,  plus  on  donne  l'impression  qu  on  a  tout  dit  ;  aussi 
est-elle  plus  marquée  dans  le  commandement  que  dans  un  simple  exposé 
de  faits,  à  la  fin  d'une  tirade  qu'à  la  fin  des  phrases  précédentes.  La  der- 
nière syllabe  peut  descendre  relativement  assez  bas.  D'après  Helmholtz  (2) 
et  M.  Wundt(3),on  descendrait  en  général  d'une  quarte.  Voici  l'exemple 
de  M.  ^^  undt,  dont  je  remplace  les  signes  par  des  notes  : 


Der     I-einJ      ist 


Ces  deux  auteurs  ne  songent  qu  à  l'allemand  —  consciemment  ou  incon- 
sciemment. Mais  leur  observation,  autant  que  j'en  puis  juger,  s'applicjue 
aussi  à  l'anglais  (/|).  En  français,  l'intervalle  ordinaire  est  peut-être  plus 
grand;  d'après  Pierson  il  seiait  d'une  quinte,  par  une  descente  assez  va- 
^'\(\.c  àc  Va  dominante 'i\  la  to/tù/iie  (ôy  En  allemand,  au  contraire,  d'après 
l'exemple  de  Helmholtz  et  de  M.  Wundt,  on  passerait  de  la  l(>ni(|ue  ;i  la 
dominante,  (^est  peut-être  aussi    Ihabitiidc   en    anglais.     Mais  il    n'est  |)as 

(1)   Le  ciict' d'orclicstrc  iiiar([uo  la  lin  du  iiiorcraii  jiar  un  ^rcslc  ili-  liaut  en  jjas. 

{2)  L.  c,  p.  ji  I . 

(ii)   Vôlkerpsycliol.,].  IW.,  II.   J'Iifil.  p.  ',00. 

(^)  Cp.  HJe  Partie.  Livres  II  el  Il[. 

(5)  V.  Pierson,  Métrique  naturelle  du  hmijaye,  Paris,  i884,  p.   lOy. 
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rare  qu'on  y  descende  dune  tierce,  par  exemple,  ou  d'une  octave,  tantôt 
sur  la  dernière  syllabe,  tantôt  de  la  pénultième  k  la  dernière,  que  ce  soit 
d'une  accentuée  à  une  inaccentuée  ou  inversement  (1).  Cette  dernière  in- 
tonation —  inaccentuée  aiguë  -f-  accentuée  grave  —  qui  fait  ressortir  la 
cadence  par  le  contraste  entre  la  hauteur  et  l'intensité,  est  des  plus  fré- 
quentes. Dans  la  phrase  que  j'ai  citée  au  §  126  (fin),  au  lieu  de  redescendre 
sur  l'inaccentuée  finale  tic  porter  et  swv  and  pour  donner  au  groupe  mélo- 
dique la  forme  circonOexe,  la  voix  s'est  maintenue  à  la  même  hauteur  qu'à 
la  fin  de  la  syllabe  accentuée  (2). 

Il  y  a  souvent  dans  la  pensée  des  incertitudes,  des  oscillations,  qui  se 
traduisent  dans  l'intonation  grammaticale.  On  croyait  avoir  fini,  et  l'on  se 
reprend,  pour  corriger,  atténuer,  insister,  compléter,  soit  par  une  longue 
proposition,  soit  plutôt  par  un  simple  tag.  En  pareil  cas,  il  y  a  une  cadence 
affirmative  à  la  fin  de  la  première  partie,  à  peu  près  comme  dans  une 
phrase  musicale  suivie  d'une  coda.  J'indique  la  cadence  glissée  par  un  trait, 
une  montée  brusque  par  [[]]>  '^"le  descente  brusque  par  [L  J]  '■ 

Ile's  corne  to-day,I  think. 
|/<//':^  ^k.Mn  td^déi,  dï  'fùj}<\ 
He's  corne  to-day,  he  bas! 
[hijx^  ^kâtn  ta^dei,  hij  [//cT:^!] 
He's  corne  to-day  —  at  nine. 
[/<//';(  ^liAin  to^dëi,  ot  ^naïn\ 

§  i3o.  Dans  la  cadence  interrogative,  il  importe  avant  tout,  si  je  ne  me 
trompe,  que  la  voix  monte  à  partir  de  la  dernière  syllabe  accentuée  inclusi- 
vement, par  un  glissé  rapide,  d'environ  une  quarte  (3)  ou  une  quinte  (4). 


(i)  \.  les  notations  de  Slorm,  /.  r.,}).  ^17.  —  Cp.  p.  91,  note  8. 

(2)  La  première  inaccentuée  de  la  phrase,  \its\,  a  été  dite  au  contraire  sur  la  note  la  plus  grave 
de  toutes. 

(3)  Cp.  Wundt,  ib. 

(/()  Cp.  Helmhollz,  ib.,  et  les  notations  de  Storm,  ib.  —  En  norvégien,  où  l'intonation  fixe 
emploie  régulièrement  do  semblables  intervalles,  on  a  recours  à  un  plus  considérable  pour  mar- 
(juer  l'interrogation,  à  vuie  sixte  au  moins.  Pour  un  étranger,  les  Norvégiens  ont  toujours  l'air 
de  poser  des  rjuestions  —  Ibsen  l'avait  remarqué.  —  En  chinois,  l'interrogation  n'est  pas  mar- 
quée par  la  cadence,  mais  par  la  construction  et  surtout  par  des  particules  spéciales  :  ce  The  most 
empliatic  iitterance  of  the  [se.  English]  interrogative  inflexion  cannot  make  it  interrogative  to  a 
Cliinese  car  «  (Edkins,  /.  c).  Ainsi  la  particule  finale  [;nj]  correspond  à  notre  point  d'interro- 
gation et  à  notre  cadence  interrogative.  Dans  le  style  littéraire,  on  a  même  ime  particule  finale, 
l'yV],  qui,  malgré  son  intonation  ascendante,  correspond  à  notre  point  et  à  notre  cadence  affir- 
mative. La  phrase  a  bien  une  intonation  générale,  probablement  circonilexe  d'ordinaire  (cp. 
§  127,  Rem.'),  mais  les  cadences  se  confondraient  avec  les  intonations  fixes  et  les  bouleverse- 
raient. —  Il  en  était  sans  doute  quelque  peu  de  môme  on  grec  ancien  :  on  sait  que  cette  langue 
possédait  un  nombre  assez  considérable  de  particules  interrogatives  (r,,  àpa,  ào'  oj,  àpaar;,où 
tj.r),  oj/.ojv,  «aXo  V.  rj,  jroTspov...  ri).  Nous  allons  voir  que  dans  nos  langues  modernes  la  présence 
d'un  mot  interrogatif  fait  disparaître  la  cadence  interrogative.  —  Je  donne  tovis  ces  détails  pour 
bien  montrer  que  les  cadences  sont  purement  grammaticales  et  ne  sont  pas  absolument  néces- 
saires. Mais  là  oij  elles  s'emploient,  l'interrogativc  est  toujours  ascendante. 
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Cette  montée  est  souvent  précédée  d'une  descente,  qui  la  fait  encore  res- 
sortir; souvent,  au  contraire,  la  montée  commence  plus  tôt,  parfois  avec  la 
proposition.  Plus  les  intervalles  parcourus  sont  considérables,  plus  le  ca- 
ractère interrogatif  est  marqué: 

Hes  come  to-day  ? 
You  like  this  wcather  ? 

Quand  la  phrase  commence  par  un  mot  interrogatif,  il  n'est  pas  besoin 
de  cadence  interrogative  pour  exprimer  l'interrogation  :  aussi,  par  une  ap- 
plication du  principe  du  moindre  effort,  emplovons-nous  en  pareil  cas  la 
terminaison  descendante  ordinaire,  en  nous  contentant  d'une  montée  plus 
ou  moins  sensible  sur  le  mot  interrogatif.  La  cadence  interrogative  reparaît 
quand  il  y  a,  pour  ainsi  dire,  une  interrogation  à  la  deuxième  puissance  (i), 
quand  nous  demandons,  en  répétant  une  question,  si  on  nous  la  pose  réel- 
lement : 

\\  hat  lias  lie  donc  ?  —  Wliat  lias  lie  doue  ? 

|/r.j/  /iu'~  ij  \/i/?|  —  \'\v.)(  liiv:^  ^1/  'd\n\ 

Quand  l'interrogation  porte  seulement  sur  un  mot,  on  se  contente  d'en 
faire  ressortir  le  caractère  interrogatif  par  une  montée  assez  rapide.  Quand 
l'interrogation  porte  sur  deux  termes  réunis  par  o/;  on  monte  sur  le  pre- 
mier et  on  descend  sur  le  second  : 

Is  lie  a  painter  or  a  sculptor? 
|/~  /y  o   \  pcinUr  ur  o   \^sk.d])t,}\ 

Si  le  or-  n'est  pas  disjonctif,  mais  sert  seulement  à  rendre  une  idée  com- 
plexe, les  deux  mots  ont  à  peu  près  la  même  hauteur  : 

Is  lie  a  painter  or  a  sculptor?  (=  Is  lie  an  arlisi '.''). 
|/~  ij  D   \ peintor  ur  .1  skdjjlo^  \ 

Rem.  — On  dit  en  général  que  dans  la  cadence  interrogative  il  y  a  siniple- 
ment  une  montée  de  lavant-dernière  syllabe  à  la  dernière  :  cette  intonation 
me  semble  plutôt  exclamative  qu'interrogative. 

§  i3i .  Dans  les  phrases  complexes,  les  premières  propositions,  les  premiers 
membres  de  phrase,  etc.,  se  terminent  par  une  demi-cadence  :  la  voix  s'ar- 
rête au  milieu  de  la  marche  ascendante,  souvent  après  l'avoir  accentuée  un 
peu  ;  elle  esquisse  parfois  une  descente  pour  l'interrompre  à  mi-chemin. 

y.,  (proposition)  //  lie's  come  to-day,    he  can't  possibly  hâve  met  Bob. 

(i)  L'expression  est  de  ^[.  .Tcspcrscn  (Fonetik,  p.  SgS,  §  455).  Je  lui  ai  également  emprunté 
quelques-uns  des  exemples  suivants,  en  les  traduisant  du  danois  en  anglais. 

Verkier,  Mélrique  awjlaisc,   I.  "j 
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^.  (groupe  de  mots)  It's  port,  porter,  and  punch  (i). 

La  cadence  interrogative  et  la  demi-cadence  ont  toutes  deux  un  caractère 
suspensif.  L'effet  est  à  peu  près  le  même  que  lorsqu'on  lève  le  bras  pour 
prendre  un  objet  et  qu'on  ne  l'abaisse  pas  sur-le-champ  ou  qu'on  l'abaisse 
seulement  à  moitié  :  ce  geste  commencé  témoigne  d  une  volonté  indécise 
ou  arrêtée  en  chemin.  Elles  expriment  ainsi  que  la  pensée  est  incertaine 
ou  inachevée.  Il  v  a  une  différence,  on  le  voit,  et  je  crois  que  cette  diffé- 
rence est  indiquée  parla  forme  de  la  cadence  (2),  peut-être  aussi  par  la 
hauteur  relative  de  la  dernière  note. 


3"  Le  ton  et  le  mode. 

^  182.  D'après  Pierson,  la  cadence  suspensive  peut  être  descendante, 
«  mais  dans  ce  cas,  elle  ne  se  termine  pas  sur  la  tonique  du  segment  (3), 
tandis  que  l'affirmation  doit  invariablement  se  terminer  par  cette  tonique  » 
{l.  c,  p.  178).  Il  pense  également,  avec  beaucoup  d'autres,  que  les  pre- 
mières phrases  d'une  tirade  se  terminent  sur  la  tonique  de  leur  ton,  mais 
que  la  dernière  se  termine  en  outre  sur  la  tonique  propre  à  la  personne 
qui  parle.  J'avoue  que  je  ne  comprends  guère.  Qu'est-ce  qu'on  entend  par 
ces  diverses  toniques  ?  Il  semble  bien  que  nous  terminions  toujours  une 
série  de  phrases  complète,  sinon  chaque  phrase,  sur  une  note  de  même 
hauteur,  ou  plutôt  à  peu  près  de  même  hauteur.  C'est  sur  une  même  note 
que  M.  Lo.  a  terminé  les  deux  chansons  qu'il  a  chantées  pour  moi,  au 
Laboratoire  de  Phonétique  expérimentale  du  Collège  de  France,  et  dont  il 
avait  instinctivement  choisi  lui-même  le  ton  (/j)  ;  sur  la  même  note  aussi 
qu'il  a  prononcé  la  phrase  citée  au  5:5  126  (fin)  (5).  J'ai  fait  la  même  ob- 
servation sur  plusieurs  personnes.  Dans  le  chant  de  M.  Lo.,  il  s'agissait 
bien  d'une  tonique,  comme  le  montre  le  reste  de  la  mélodie.  Mais  dans  la 
phrase  parlée  ? 

Nous  appelons  tonique  la  note  qui  dans  le  ton  adopté  sert  de  note  fonda- 
mentale à  notre  gamme  majeure  ou  mineure  —  c'est-à-dire  la  note  la  plus 
grave,  uto,  par  exemple,  dans  le  ton  d'ut^  majeur  ou  mineur.  Par  les  har- 
moniques, elle  a  plus  d'affinité  avec  les  autres  notes  de  la  gamme  qu'aucune 
de  ces  derjiières,  particulièrement  —  par  degrés  décroissants  —  avec 
l'octave  (utj),  la  quinte  (solj),  la  quarte  (fa.,),  la  sixte  (laj)  et  la  tierce  ma- 
jeure (mi,)  ou  mineure  (mi|,o)  (6);  ces  intervalles,  comme  on  le  sait,  se  re- 

(i)  Dans  ce  cas,  la  demi-cadcnco  (sur /)or/)  cnlraîiif  la  suppression  de  la  descente  dans  l'inlo- 
nalion  circonflexe.  Cp.  §  126  (fin). 

(2)  C'est  ainsi  qu'en  musique  (liarmonic),  la  cadence  à  la  dominante  a  un  caractère  interro- 
gatif,  et  la  cadence  interrompue  un  caractère  simplement  suspensif.  V.,  par  exemple,  Albert 
Lavignac,  La  Musifjue  et  les  Musiciens,  p.  3i5  et  suiv. 

(3)  C'est-à-dire  de  la  phrase  ou  du  fragment  de  phrase. 

(/j)  Y.  III«  Partie,  Livre  II,  Chap.  v.  —  Tout  ce  paragraphe  m'a  été  suggéré  par  mes 
expériences. 

(5)  Plus  exactement  sur  l'octave  (v.  (6.,  jï  807)  ;  on  en  verra  plus  loin  la  raison. 

(0)  L'affinité  de  deux    sons  peut  être   indirecte  aussi   bien  que  directe.  Directe,  elle  tient  au 
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trouvent  clans  l'accord  parfait  (uto  mi^  soL  utg  =  basse,  tierce,  quinte,  oc- 
tave) ou  dans  son  deuxième  renversement  (sol,  dO;{  rai.^  =  basse,  quarte, 
sixte).  Les  notes  de  cet  accord  sont  les  plus  fréquentes  de  la  mélodie,  dont 
elles  forment  pour  ainsi  dire  la  charpente  (i).  Aussi,  dans  notre  musique 
moderne,  se  termine-t-elle  invariablement  par  la  Ionique,  qui  rappelle  ces 
notes  par  ses  harmoniques  (2)  —  les  autres  aussi,  à  un  moindre  deorré  — 
qui  conclut  ainsi  la  mélodie  comme  en  la  résumant  et  donne  par  suite  à  la 
cadence  un  caractère  de  repos  complet,  de  terminaison  définitive  (3).  Il 
n'y  a  rien  là  que  de  très  naturel,  et  tout  aussi  naturelle  est  la  supposition  que 
chacun  de  nous  termine  ses  phrases  et  surtout  ses  tirades  sur  la  «  tonique  de 
sa  voix  ».  Soit  !  Mais  la  chose  n'est  pas  aussi  simple  qu'elle  le  paraît.  C'est 
seulement  sous  l'influence  de  l'harmonie,  par  suite  des  exigences  de  Ihar- 
monie,  que  notre  gamme  a  été  réduite  à  ses  deux  formes  actuelles  : 
gamme  majeure  et  gamme  mineure  (4).  Il  n'y  a  aucune  raison  pour  que  la 

rang  peu  élevé  et  au  nombre  des  liarmoniques  qui  leur  sont  communs.  Indirecte,  clic  dépend  de 
leur  identité  avec  des  harmonicjues  peu  élevés  de  leur  son  différentiel  :  quand  on  joue  simultané- 
ment 1113  et  S0I3,  dont  les  fréquences  présentent  le  rapport  2:3,  l'auditeur  entend  en  outre  un 
son  bien  plus  faible,  uto,  dont  la  fréquence  est  égale  à  la  différence  qu'il  y  a  entre  celles  de  uto 
etsol3;  il  existe  aussi  des  sons  différentiels  secondaires,  entre  les  sons  produits  et  leur  son 
différentiel  primaire,  des  sons  différentiels  tertiaires,  des  sons  différentiels  entre  barmoniques, 
ainsi  que  des  sons  additionnels.  L'afTInité  directe  se  manifeste  surtout  dans  la  mélodie,  par  la 
continuation  des  barmoniques  communs  aux  sons  consécutifs.  L'affmité  indirecte,  au  contraire, 
apparaît  presque  uniquement  dans  les  accords  (plaqués)  ;  dans  ceux-ci,  l'absence  ou  le  petit 
nombre  de  battements  joue  aussi  un  rôle  important.  —  Entrevues  en  partie  par  Sauveur  ÇMé- 
moires  de  l'Académie,  1700)  et  surtout  par  Rameau  (Nouveau  système  de  musique  théorélique, 
Paris,  1726,  et  Démonstration  des  principes  de  l'harmonie,  Paris,  1750),  ces  conditions  de  l'affi- 
nité ont  été  étabUes  par  Helmboltz  (/.  c.)  et  précisées  encore  par  M.  Wundt  (Phvsiol.  PsYchoL, 
II.  p.  392  et  suiv.). 

(i)  Dans  le  chant  des  oiseaux,  c'est  également  la  quinte,  la  tierce  et  l'octave  qui  dominent  (v. 
Wundt,  Vôlkerpsychol.,  I.  Bd.,  I.  Th.,  p.  355) 

(2)  «  Tous  les  éléments  de  l'octave  existent  déjà  dans  la  tonique  ))  (Violle,  Cours  de  Phy- 
sique, II,  Ii'c  Partie,  p.  307),  etc.,  etc. 

(3)  Le  chant  des  oiseaux,  par  exemple  celui  du  moineau  et  surtout  du  rossicnol,  se  termine 
souvent  sur  la  tonique  (v.  Wundt,  l.  c.,  p.  255  et  suiv.). 

(4)  V.  Helmboltz,  l.  c.  Troisième  Partie.  La  plupart  des  peuples  avaient  et  souvent  ont  en- 
core dans  leur  musique  un  nombre  assez  considérable  de  modes  différents  (v.  ib.).  On  pourrait 
y  voir  une  influence  de  la  race,  au  moins  en  partie  :  les  mélodies  des  Celtes  et  des  Germains  se 
prêtent  mieux  à  l'harmonie  que  celles  des  Grecs  et  des  Latins  (v.  Fétis,  Biographie  unii\  des 
Musiciens,  I,  p.  126).  Si  ce  n'est  pas  de  l'antiquité  classique  que  nous  vient  malgré  tout  la  polv- 
pbonic,  nous  la  devons  d'abord  sans  doute,  non  aux  Germains,  comme  le  pense  M.  Ricmann 
(v.  Geschichte  der  Musiktheorie  im  IX.  —  XIX.  Jahrhundcrte,  Leipzig,  1898,  p.  3,  iio,  i/i3  et 
suiv.),  mais  aux  Celtes.  Le  premier  qui  en  parle  au  moyen  âge  est  le  Scot  Erigcne  (vers  880)  : 
«  diuersarum  uocum  rationabilia  inlerualla  ...  proportiones  sonorum  ...  Senarii  numeri  (les  six 
tons  de  l'octave,  plutôt  que  l'intervalle  de  sixte)  uirtutem,  qui  totius  harmoniae  inlclligitur  fun- 
damentum...  »,  etc.  (De  diuisionc  naturae,  Lib.  V,  36,  éd.  Scblùter,  i838,  p.  533).  Gerald  do 
Barri  rapporte  que  de  son  temps  (xii«  siècle)  elle  était  très  développée  chez  les  Gallois,  qui  chan- 
taient communément  en  plusieurs  parties,  et  employée  seulement  sous  la  forme  de  deux  parties 
par  les  Anglais  au  nord  de  l'Iiumber  (non  pas  dans  le  nord  de  l'Ecosse,  comme  le  comprend 
M.  Ricmann,  l.  c,  p.  3),  mais  tout  à  fait  inconnue  encore  du  reste  des  Anglais  (v.  Giraldus 
Cambrensis,  Descriptio  Kambr'iae,  Lib.  I,  xiii,  éd.  J.  Dimock,  Londres,  1868,  p.  189  et  suiv.). 
jN'c  doit-on  pas  en  conclure  que  les  Northumbriens  et  probablement  aussi  les  Scandinaves  l'avaient 
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langue  ait  suivi  cette  évolution  :  nous  n'avons  pas  coutume  de  parler  en 
chœur,  pas  plus  qu'avec  accompagnement,  et  l'harmonie  n'a  pu  imposer 
ses  exigences  à  l'intonation.  Nous  employons  probablement  des.  modes 
aussi  complexes  que  variés.  Notre  tonique,  si  nous  en  avons  une,  ou  nos  to- 
niques, ne  sauraient  donc  être  que  les  toniques  de  ces  modes,  non  des 
toniques  au  point  de  vue  de  notre  musique  moderne.  Et  encore  la  question 
n'est-elle  pas  résolue  par  cette  interprétation  du  mot  tonique,  qui  peut-être 
est  aussi  fausse  que  le  serait  ici  l'usage  de  ce  terme  dans  son  acception  ac- 
tuelle. 

Si  la  notation  de  Ilelmholtz  et  de  j\I.  Wundt  (§  129)  représente  bien  l'in- 
tonation ordinaire  des  phrases  aflTirmatives,  la  tonique  prétendue  n'appa- 
raîtrait que  de  loin  en  loin,  et  les  syllabes  les  plus  importantes,  les  syllabes 
accentuées,  se  diraient  sur  la  quarte.  Quoi  qu'il  en  soit  de  la  justesse  de 
cette  notation,  M.  Lermoyez  a  fait  une  constatation  qui  rend  tout  aussi 
difficile  l'application  du  terme  de  tonique  à  la  note  sur  laquelle  nous  termi- 
nons nos  phrases.  H  y  a  pour  chacun  une  intonatio?i  normale  {l.  c,  p.  127)  : 
«  C'est  la  note  sur  laquelle  on  parle  »  (/^.),  «  la  note  qui  revient  le  plus 
souvent  »  (/.  c,  p.  128);  elle  se  produit,  d'après  M.  l'abbé  Rousselot, 
«  lorsque  les  muscles  tenseurs  et  relâcheurs  [du  larynx]  sont  dans  un  état 
de  parfait  équilibre  »  (J^rincipes,  1,  p.  257)  (i).  «  Une  remarque  intéressante 
que  j'ai  pu  faire  également,  dit  M.  Bourdon,  c'est  que  la  note  sur  laquelle 
on  prononce  un  mot  qui  n'éveille  par  lui-même  aucune  émotion  présente 
une  fixité  remarquable  »  (2).  On  peut  donc  trouver  l'intonation  normale 
d'une  personne  en  lui  faisant  prononcer  des  syllabes  dépourvues  de  sens, 
par  exemple  le  nom  des  lettres  (a,  bc,  ce,  dé,  é),  dans  des  conditions  nor- 
males et  en  dehors  de  toute  influence  excitante  ou  déprimante  (3).  «  Toute 
belle  voix  ayant  deux  octaves,  suivant  M.  Lermoyez,  l'intonation  normale 
siège  dans  le  partie  haute  de  l'octave  inférieure  »  (/.  c,  p.  i3i). 

Quelle  est  donc  notre  tonique  ?  Est-ce  cette  intonation  normale,  autour 
de  laquelle  pivote  en  général  la  hauteur  de  la  phrase  et  qui  caractérise 
notre  prononciation  individuelle  ?  Est-ce  au  contraire  la  note  sur  laquelle 
nous  terminons  d'ordinaire  nos  phrases  ?  Chacune  des  deux  correspond  en 
partie  à  la  tonique  de  la  musique  moderne  —  la  première  surtout,  peut- 
être.  Dirons-nous  donc  qu'en  anglais  on  prononce  les  syllabes  accentuées 
sur  la  tonique  et  qu'on  termine  la  phrase  sur  une  autre  note,  sur  la  domi- 


apprise  des  Bretons  et  des  Scots,  dont  ils  ont  été  les  élèves  à  tant  de  points  de  vue  (v.  II"^  Partie, 
|5  198  et  200)  ?  De  la  Norllmmbrie  et  des  pays  celtiques  elle  a  pu  se  répandre  ensuite  dans  le 
reste  de  la  Grande-Bretagne,  où  elle  apparaît  plus  tard,  avec  parties  à  la  tierce  et  à  la  sixte, 
sous  une  forme  différente  de  l'organum  et  du  dédiant  continentaux  (v.  Riemann,  /.  c,  p.  i/lo 
cl  suiv.).  C'est  pourtant  en  France  et  en  Italie,  il  est  vrai,  que  notre  gamme  moderne  semble 
s'être  définitivement  constituée.  — Cp.  III»  Partie,  Livre  III,  fin. 
(i)  Cp.  Lermoyez,  l.  c,  p.  112. 

(2)  Bourdon,  L'impression  des  éinolions  et  des  Icndances  dans  le  lanrjage,  Paris,  1892,  p.  5l.  — 
Pour  M.  Bourdon,  cette  note  serait  mi.,  (/.  c,  p.  l\Vf) 

(3)  M.  Lormojez  a  déterminé  l'inlonation  normale  pour  différentes  voix.  On  trouvera  la  liste 
dans  les  Principes  de  M.  l'aljljé  lloussclol,  i,  p.  257. 
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liante,  par  exemple,  si  la  notation  de  Ilelmholtz  et  de  M.  ^^'undt  s'applique 
à  cette  langue  (i)  "? 

En  réalité,  il  ne  faut  pas  chercher  d  analooie  dans  notre  oanmie  harmo- 
nique à  l'intonation  naturelle  du  langage.  Il  vaut  mieux  prendre  un  point  de 
comparaison  dans  une  musique  plus  riche  en  modes.  Nous  le  trouverons 
dans  une  musique  qui  est  restée  la  nôtre  pendant  des  siècles  et  dont  on  a 
découvert  plus  d'une  trace  dans  les  chansons  populaires  de  plusieurs  pavs 
—  je  veux  dire  le  plain-chant.  Il  connaît  quatorze  modes,  dont  il  emploie 
surtout  les  huit  premiers.  11  y  a  dans  chacun  :  i"  une  finflff  (2)  particulière, 
qui  sert  à  le  désigner  et  qui  termine  la  mélodie  ;  2"  une  l)OminnntC  (2) 
spéciale,  qui  sert  également  à  déterminer  le  mode  et  qui  domine  dans 
la  mélodie.  Ainsi  le  septième  mode  (G  authentique,  tétrard  authen- 
tique ou  mixolydien)  a  pour  jïfnnrc  sol  et  pour  î)Otninnntc  ré  ;  le  huitième 
(G  plagal,  tétrard  plagal  ou  hvpomixolvdien)  a  pour  l^inflff  sol  et  pour 
bofllltlflntf  do.  Chacun  de  ces  modes  a  un  caractère  à  part.  Il  en  était  de 
même  dans  la  musique  grecque,  dont  le  plain-chant  n'est  que  la  continua- 
tion (3).  On  y  employait  sept  modes  principaux  (ip'xivîa-.,  -j'TY;;xaTa),  dont 
chacun  comprenait  trois  genres  (diatonique,  chromatique,  enharmonique) 
et  pouvait  se  chanter  sur  plusieurs  tons  (1).  On  désignait  le  mode  par  le 
nom  de  la  note  la  plus  grave  de  la  gamme,  l'hvpate,  sur  laquelle  se  termi- 
nait la  mélodie.  Elle  correspond  donc  sous  ces  deux  rapports  à  notre 
tonique.  Mais  nous  savons,  par  Aristote  et  par  Dion  Chrvsostome,  aussi 
par  divers  fragments  de  nomes,  que  la  mélodie  pivotait  autour  de  la  quarte, 
la  mèse,  qu'on  ne  pouvait  changer  sans  altérer  complètement  l'air,  sans 
détonner  (5).  Sous  tous  ces  rapports  elle  correspond  à  notre  tonique.  Quelle 
est  donc  la  tonique  de  la  musique  grecque  et  du  plain-chant?  l'hypate  ou 
la  mèse  ?  la  jinafc  ou  la  tlOlllinnntC  ?  A  quoi  bon  assimiler  des  choses  dissem- 
blables ?  Tel  nom  s'applique  dans  un  ensemble  de  phénomènes  qui  ne  saurait 
convenir  dans  un  ensemble  difl'érent  de  phénomènes  de  même  nature. 
N'employons  donc  pas  cette  appellation  de  tonique  à  propos  de  la  musique 
grecque,  ni  du  plain-chant,  ni  de  l'intonation  parlée. 

Chaque  phrase  du  langage  ordinaire  a  une  note  dominante,  qui  en  donne 
le  ton,  et  une  note  finale,  qui,  plus  peut-être  (pie  n'importe  quelle  autre, 
en  caractérise  le  mode  :  aussi  peut-on  les  appeler  respectivement  tonale  et 

(i)  Il  en  est  souvent  ainsi  dans  les  récitatifs,  qui  se  modèlent  plus  ou  nnoins  sur  l'intonation 
do  la  langue  parlée  —  llclmlioltz  dit  même  «  le  plus  souvent  »  (/.  c,  p.  3i5  et  suiv.j,  je  ne 
l'ni  pas  vérifié  ;  mais  rorclicslrc  termine  toujours  par  une  cadence  parfaite,  c"est-à-dirc  sur  l'ac- 
cord parfait  de  la  tonique. 

(2)  J'écris  ces  mots  en  gothique,  pour  qu'on  ne  soit  pas  tenté  de  les  conf(jndre  avec  les  termes 
identiques  de  notre  musique,  surtout  le  second. 

(3)  \.  Gevaert,  Los  OrUfines  du  cluinl  liliinju/ne  de  l'E(jUsc  latine,  (land,  iN<)o;  La  mélopée 
anlâjue  dans  le  chant  de  VEijlise  latine,  («and,  iSgô. 

('1)  Au  temps  d'Arixtoxène,  il  y  avait  treize  tons  (v.  Cléonidcs,  hniiiuje,  c.  I2,  p.  :',o3  dans 
les  Mus.  script,  de  M.  von  Jan.).  Le  nombre  en  augmcnla  dans  la  suite. 

(5)  V.  Aristote,  Probl.  XIX,  2oel23,  Mclaph.  I\',  11,  5;  Dion  Clirysoslome,  LXVIII,  éd. 
Didot,  p  23-'i.  —  On  trouvera  des  indifalion«  plus  di'tnilh'cs  et  plus  précises  dans  la  Troisième 
Partie,  §  [\-o  et  siiiv. 
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modale.  Généralement,  en  dehors  de  toute  émotion  trop  excitante  ou  dépri- 
mante, la  tonale  n'est  autre  que  l'intonation  normale  de  celui  qui  parle  ; 
suivant  les  variations  de  la  sensibilité,  le  ton  varie  plus  ou  moins,  mais 
entre  des  limites  et  suivant  des  règles  constantes  pour  un  môme  individu  (i). 
La  modale  est  déterminée  par  la  constitution  physique  de  chaque  personne  : 
clans  la  descente  des  cadences  affirmatives  et  dans  la  montée  des  cadences 
interrogatives,  la  détente  ou  la  tension  des  cordes  vocales  s'arrête  en  général 
au  même  degré,  imposé  par  leur  longueur  et  leur  élasticité,  aussi  bien  que 
par  l'innervation  et  par  l'habitude  (2).  Ce  degré  peut  varier,  entre  certaines 
limites,  avec  la  disposition  momentanée  et  par  suite  de  l'expression  émo- 
tionnelle ou  même  simplement  logique.  A  ce  dernier  point  de  vue,  chaque 
langue  suit  des  règles  particulières  (3).  En  fin  de  compte,  si  chacun  de 
nous  n'a  pas  de  tonique  au  sens  propre  du  mot,  il  a  du  moins  sa  tonale  et 
sa  modale  ordinaires,  c'est-à-dire  son  ton  normal  et  son  mode  normal. 

Chaque  ton  et  surtout  chaque  mode  a  un  caractère  propre,  un  éthos 
particulier,  comme  disaient  les  Grecs,  qui  nous  ont  hiissé  à  cet  égard  toutes 
sortes  d'indications  :  il  y  en  a  de  gais,  de  tristes,  de  vifs,  de  sévères,  de 
fleuris,  de  secs,  d'efféminés,  d'énergiques  (/j).  11  est  probable,  d'ailleurs, 
que  nous  modulons  sans  cesse,  plus  ou  moins,  suivant  la  flexibilité  de  notre 
voix  et  de  notre  tempérament,  au  gré  des  émotions  grandes  ou  petites 
qui  traversent  notre  âme.  Il  y  a  modulation  tonale  quand  nous  haussons 
ou  baissons  notre  tonale  ;  modulation  modale  quand  nous  changeons, 
par  exemple,  le  rapport  de  la  modale  avec  la  tonale.  Le  mode  varie  sans 
doute  beaucoup  plus  que  le  ton  (5).  Non  seulement  le  ton  nous  est  plus 
impérieusement  imposé  par  la  forme  et  la  contexture  de  nos  organes; 
mais   encore,  grâce    à    la  finesse  et  à  la  multiplicité   de  ses  variations,  le 

(i)  Il  en  est  de  même  du  pas  do  la  marche  et  du  pas  vocal. 

(2)  Cp.  :  «  La  voix  tombe  en  finissant  une  phrase  isolée  de  plus  en  plus  vers  la  noie  la  plus 
basse  qu'elle  puisse  donner.  Ainsi,  pour  moi,  cette  note  a  été  fa,,  fai  [faute  d'impression  pour 
fa^i],  sol,;  c'est-à-dire  que  je  finis  ma  phrase  isolée,  complètement  achevée,  1/2  ton,  i  ton, 
I  ton  1/2  au-dessus  delà  note  la  plus  basse  que  ma  voix  puisse  donner  [mi,,  v.  p.  100,  note 
2]  ;  cette  note  la  jjIus  grave  de  ma  voix  exige  de  moi  un  assez  grand  effort  »  (Bourdon.  /.  c, 
p.  57). 

(3)  Cp.,  pour  la  cadence  interrogativc,  p.  gG,  note  4- 

(4)  On  en  verra  en  partie  les  raisons  au  J;  187.  —  J'ai  entendu  mettre  en  doute  cette  diffé- 
rence des  modes  grecs  au  point  de  vue  de  l'éthos.  11  nous  est  assez  difilcilc  de  la  constater  :  nous 
ne  possédons  que  quelques  fragments  de  musique  grecque  (v.,  par  exemple,  Jan,  Supplemen- 
tiim,  Leipzig,  1899).  On  peut  suppléer  un  tant  soit  peu  à  cette  insullisance  de  documents  en 
transposant  tel  passage  dans  les  modes  qui  y  entraînent  une  altération  d'une  note  ou  de  plusieurs 
—  les  huit  premières  mesures  du  premier  hymne  à  Apollon,  par  exemple,  du  doricn  en  éolicn, 
en  phrygien,  en  mixolydien  et  en  hypolydicn,  ou  bien  encore,  comme  elle  est  mieux  conservée, 
lépitaphe  de  Scikilos  du  phrygien  dans  tous  les  autres  modes  :  le  caractère  de  la  mélodie  cliangc 
autant,  ou  à  peu  près,  que  lorsqu'on  transpose  Au  clair  de  la  lune  en  mineur.  Il  ne  faut  pas  ou- 
blier que  toute  mélodie  est  écrite  dans  le  mode  qui  lui  convient  le  mieux,  et  qu'en  la  transpo- 
sant ainsi  on  lui  enlève  souvent  toute  espèce  do  sens  :  mis  en  mineur,  Au  clair  de  la  lune  ne 
manque  pas  de  charme,  mais  on  ne  saurait  en  dire  autant  de  la  Marseillaise,  surtout  du  refrain. 
L'expérience  que  je  propose  n'est  qu'un  pis-aller  ;  je  la  donne  pour  ce  qu'elle  vaut. 

(5)  Cp.  :  «  Celte  note  finale  n'a,  comme  on  le  voit,  nullement  la  stabilité  de  la  note  sur  la- 
quelle je  prononce,  par  exemple,  a,  b,  c,  d,  c  »  (Bourdon,  /.  c,  p.  57). 


L  OTONATION  lOO 

mode   est   bien    plus    expressif,  je  veux  dire  qu'il    présente    bien   plus    de 
nuances  (i). 


D.  —  L'INTONATION  EXPRESSIVE. 


a.   Caractère  de  l'ixtoxatiox  expressive. 

§  i33.  Il  ne  faut  pas  oublier,  en  efTet,  que  l'intonation  est  surtout 
expressive.  Par  le  nombre  presque  infini  de  ses  notes,  de  ses  intervalles, 
de  ses  tons,  de  ses  modes  et  de  leurs  combinaisons  aussi  variées  qu'on- 
dovantes,  elle  traduit  avec  une  admirable  fidélité  les  qualités  les  plus  com- 
plexes des  émotions,  les  nuances  les  plus  délicates  et  les  plus  fugitives  du 
sentiment.  Quand  l'intonatioii  ne  correspond  ])as  au  sens  des  paroles  — 
que  ce  soit  par  ironie  ou  par  dissimulation —  c'est  à  elle  que  nous  ajoutons 
loi,  «  c'est  le  ton  qui  fait  la  cbanson  ».  Nous  en  comprenons  les  moindres 
finesses,  ou  plutôt  nous  les  sentons  par  une  svmpathie  naturelle,  du  moins 
dans  notre  propre  langue. 

i;  i34-  Pour  vous  en  convaincre,  vous  n'avez  qu'à  songer  aux  diderentes 
intonations  d  un  seul  mot  très  court,  tel  que  res.  Elles  sont  innombrables. 
Je  puis  seulement  en  rappeler  quelques-unes. 

Prononcé  sur  une  seule  note  brève,  vcs  exprime  une  alllrmation  nette, 
d'autant  plus  calme  et  forte  que  le  ton  est  plus  grave,  d'autant  plus  im- 
patiente et  irritée  qu'il  est  plus  aigu: 

You  hâte  him  llien  ?    ^    [[y^'-^jl 
Are  you  coming  ?         S   [Ty^'s]] 

Si  l'on  j)rolonge  la  note,  il  v  a  dans  le  dernier  cas  plus  d'agacement, 
dans  le  premier  plus  de  décision  pour  ainsi   dire   réfléchie  et  inébranlable. 

Une  note  d'une  certaine  acuité  témoigne  d'un  consentement  empressé  et 

joyeux,  tandis  qu'une  intonation  moveiuie  | 1    et  vague  traduit  1  iiiclK- 

lérence  ou  l'ennui  : 

I  bave  something  to  tell  vou.  _|  \ jcs~\  \ —  [ — j^'^-\- 

Prolongé  sur  un  ton  moveii,  plutôt  aigu  (jue  grave  pourtant,  il  reiidl'iu- 
certitude  ou  tout  au  moins  une  allirmation  all'aiblie,  un  peu  comme  rt'A-, 
but  —  : 

You  like  it  ?  —  Ycs. 

Avec  une  intonation  ascendante,  il  devient  inlerrogatif.  Quand  la  montée 


(i)  Ici  ot  dans  la  suite,  j'entends  donc  par  Ion  la  liaulourdc  la  noie  qui  domino  dans  cliarnio 
phrase,  ou,  si  l'on  vput,  la  hauteur  moyenne  de  la  prononciation.  Dans  l'usage  ordinaire,  on  ap- 
plique aussi  ce  nom  au  mode  et  à  l'accentuation  j  en  linguistique,  à  l'intonation  fi.\c. 
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n'est  ni  grande  ni  rapide,  elle  trahit  un  doute  léger  ;  un  peu  plus  grande 
et  rapide,  un  doute  moqueur  : 

I  assure  you  it  is  so.  —  Yes  ? 

Une  montée  rapide  exprime  une  surprise  d'autant  plus  grande  que  l'in- 
tervalle est  plus  considérable.  Si  le  ton  est  élevé,  la  surprise  est  joyeuse; 
s'il  est  bas,  elle  est  chagrine,  douloureuse  ou  seulement  compatissante  : 

Your  friend's  come.  —  Yes? 
The  poor  fellow's  dead.  —  Yes  ? 

Quand  on  monte  lentement,  et  par  un  glissé  bien  marqué,  d  un  Ion  très 
grave  à  un  ton  aigu,  il  n'y  a  pas  interrogation,  mais  alFirmation  passionnée, 
déclamatoire  (i): 

You  hâte  him  ?  —  Yes  ! 

You  love  him  ?  —  Yes  ! 

Une  légère  descente  exprime  une  simple  aflirmation,  surtout  quand  le 
ton  est  moyen  : 

You    re  coming?  —  Yes. 

Plus  considérable,  mais  plutôt  lente  que  rapide,  elle  traduit  un  consen- 
tement ennuyé,  chagrin,  découragé,  douloureux,  avec  des  nuances  diverses 
suivant  la  hauteur  du  ton  et  la  nature  de  l'intervalle  : 

You  feel  poorly  ?  —  Yes. 
You  give  it  up  then  ?  —  Yes. 

Une  descente  brève  et  brusque,  souvent  avec dévoisement  partiel  du[/J, 
exprime  la  résignation  : 

You  give  it  up  then  ?  —  Yes. 

Dans  les  intonations  circonflexe  [^]  et  anticirconflexe  [/jle  dernier  mou- 
vement contredit  le  premier  ou  tout  au  moins  le  modifie.  De  là  toutes 
sortes  de  nuances,  suivant  la  hauteur  absolue  et  relative  des  trois  notes 
extrêmes  et  l'étendue,  la  rapidité  et  la  netteté  des  deux  intervalles.  Comme 
il  serait  trop  long  de  les  analyser  en  détail,  je  me  borne  à  en  énumérer 
diverses  significations. 

a.  Intonation  anticirconflexe  |  ^  |  ■" 
Affirmation  corrigée  ou  au  moins  atténuée  : 

Is  it  good  ?  —  Yes. 
(i)  Rappclcz-vous  certains  oui  de  M.  Mouncl-Siillv. 
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Contradiction  : 

Yoii  can't  sAvim  !  —  Yes  ! 

iNIéfiance,  conseil  de  se  tenir  sur  ses  gardes  : 

Yoii    d  rather  stand  outside  then  ?  —  Yes  ! 
You  think  I  ought  to  avoid  hini  ?  —  Yes  ! 

Insistance  : 

Is  it  raining  ?  —  Yes  !  (=  rather  1). 

3.  Intonation  circonflexe  [^] 
Dérision  : 

I  can  swim  !  —  (avec  une  forte  montée)  Yes  !  (=  I  bel  vou  can  !). 

Contradiction  catégorique  : 

You  cant  swim  !  —  Yes  !  (^  you  bet  Ican  1). 
Insistance  dédaigneuse  : 

Shall  we  hâve  time  ?  — Yes!  (=110  fear  1). 

Pour  donner  des  exemples  plus  longs  qu'un  mot  isolé,  je  me  conlcntciai 
de  trois  courtes  exclamations.  Je  les  choisis  en  Irançais,  où  l'intonation  est 
plus  marquée  dans  les  trois  cas. 

La  surprise  joyeuse  ou  amusée  s'exprime  sur  un  ton  aigu  et  avec  des 
intervalles  aussi  variés  qu'étendus  : 

Ah  !  que  c'est  joli  ! 

Ah  !  que  c'est  donc  drole  ! 

L'ennui  paile  sui-  un  ton  uniforme  et  bas  ou  moven.  On  entend  souvent 
dire  sur  une  seule  et  même  hauteur,  et  avec  une  accentuation  éoale,  toutes 
les  syllabes  de  cette  phrase  : 

C'est  embêtant  !  (1) 


/*.     DIIFÉHENCES    NATIONALES    ET    INDIVIDUELLES. 

!:;  i35.  Dans  une  langue  étrangère,  les  hnesses  de  l'intouation  nous 
échappent  en  partie.  C'est  peut-être  pour  cette  raison  que  l'intonalion  des 
étrangers  dans  notre  langue  nous  inspire  (|ueh]uefois   nue  méliance  injusli- 

(i)  On  trouvera  des  oxomples  pins  ionps  r-l  plus  détaillés  dans  la  AVi/'  EnfjUsh  Grainmar  do 
M.  Swict  (II,  p.  87  cl  buiv.)  cl  dons  la  Fvnclik  de  M.  Jcspcrscn  ([>.  58^  cl  siiiv.). 
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fiée  (v.  §  i33).  Ou  bien  encore  nous  sommes  portés  à  les  trouver  ridicules. 
Les  ressemblances,  pourtant,  l'emportent  sur  les  différences  ;  le  dessin 
mélodique  a  des  ondulations  diverses,  mais  les  grandes  lignes  restent  les 
mêmes.  Chaque  langue  a  bien  son  chant  particulier,  ses  modes  de  prédi- 
lection, ses  cadences  préférées  ;  mais  les  vrais  cris  du  cœur  ont  partout  la 
même  intonation,  parce  que  le  cœur  humain  et  son  organe  vocal  restent 
partout  les  mômes.  Pour  parler  un  langage  plus  scientifique,  nos  émotions, 
qui  sont  essentiellement  les  mêmes,  agissent  de  la  même  manière  sur  les 
muscles  tenseurs  et  relàcheurs  du  larvnx.  Il  n'y  en  a  pas  moins  des  diffé- 
rences très  sensibles. 

§  i36.  Il  y  a  aussi  des  différences  individuelles.  Elles  tiennent  d'une 
part  à  la  longueur  des  cordes  vocales  :  plus  celles-ci  sont  courtes,  plus  l'in- 
tonation est  aiguë  ;  de  là  la  différence  entre  la  voix  de  femme  et  la  voix 
d'homme  (i).  La  contexture  des  cordes  vocales  joue  aussi  un  rôle,  mais 
moins  important,  parce  qu'elle  ne  diffère  pas  beaucoup  d'une  personne  à 
l'autre  (2).  La  vivacité  naturelle  du  tempérament  se  manifeste  par  le  degré 
et  la  rapidité  des  contractions  musculaires,  qu'il  s'agisse  des  gestes  du 
bras,  du  jeu  de  la  physionomie  ou  du  fonctionnement  des  cordes  vocales. 
Pour  le  constater,  il  suffit  de  comparer  à  ce  point  de  vue  les  peuples  du 
midi  aux  peuples  du  nord,  les  Provençaux  aux  Normands,  les  Irlandais  aux 
Anglais.  On  trouve  un  exemple  encore  plus  caractéristique  chez  les  enfants, 
qui  débordent  de  vie  et  d'excitabilité  :  leur  intonation  est  aiguë,  les  inter- 
valles en  sont  considérables  et  varient  sans  cesse  (3).  La  vivacité  diminue 
avec  l'âge.  L'éducation  nous  apprend  aussi  à  la  modérer,  dans  nos  intona- 
tions comme  dans  nos  gestes  et  dans  les  jeux  de  notre  phvsionomie.  Les 
Anglais  bien  élevés  portent  à  ce  point  de  vue  la  réserve  au  plus  hautdegré, 
surtout  les  femmes  : 

She  had  the  low  voice  of  your  English  dames, 
Unused,  it  seems,  to  need  l'ise  half  a  note 
To  catch  attention. 

Mrs.  BnowxiXG,  Auj-ora  Lcii^li. 

Chez  les  Anglais  de  la  même  classe,  la  cadence  affirmative  est  souvent 
tempérée  par  une  légère  montée  finale,  pour  enlever  à  l'affirmation  tout 
caractère  tranchant.  Ils  sont  portés,  pour  la  même  raison,  à  hausser  un  peu 
le  diapason.  C'est  qu'il  y  a  plus  de  certitude  dans  un  ton  grave  que  dans 
un  ton  aigu,  ou,  pour  mieux  dire,  plus  de  calme  et  partant  d'assurance. 

(i)  I. es  cordes  vocales  sont  moins  longues  chez  la  fc^mme  ;  le  larynx  est  plus  court,  d'avant 
en  arrière,  et  par  suite  moins  proéminent  :  la  ])omm(^  d'Adam  se  voit  à  peine  ou  pas  du 
tout. 

(2)  C'est  sans  doute  en  partie  à  une  modification  de  la  contexture  qu'il  faut  attribuer  la  mue 
de  la  voix  chez  les  j(Hincs  gens  (-t  chez  certains  vieillards  (cp.  Shakespeare,  .Is  voh  Ukc  il,  II, 
VII,  161  et  suiv.). 

(3)  Il  V  a  pourtant  déjà  de  grandes  différences  entre  les  individus  (cp.  Bourdon,  l.  c,  p.  ![8- 

5o). 
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c.  Les  émotions. 


§  187.  11  y  a  par  là-même  moins  d'excitation.  Les  émotions  vives  s'ex- 
priment sur  un  ton  aigu  et  avec  des  intervalles  fortement  marqués,  la  joie, 
par  exemple,  la  gaieté  ou  la  colère  (i).  Le  découragement,  la  tristesse, 
riiumilité,  la  honte  «  font  baisser  le  ton  »  ;  les  intervalles  deviennent  aussi 
plus  faibles.  II  en  est  de  môme  dans  les  émotions  tendres  ;  mais  le  mode  est 
plus  doux,  plus  sonore  et  plus  chantant;  il  est  aussi  plus  finement  nuancé. 
Le  paroxvsme  de  la  passion,  colère  froide,  haine  concentrée,  oppression 
du  désir,  entrainent  souvent  une  intonation  très  basse  et  presque  uni- 
forme. 

Les  différences  de  l'émotion,  comme  je  l'ai  fait  remarquer,  se  traduisent 
aussi  par  des  différences  de  mode.  Merkel  donne  h  ce  sujet  des  indications 
intéressantes  dans  sa  Physiologie  dcr  ntenschlichen  Sprac/ie  Ç18GQ).  En  voici 
quelques-unes  (2).  Une  émotion  déprimante  s'exprime  en  mineur.  La 
plainte  aussi,  et  la  tristesse,  ainsi  que  la  fureur,  la  compassion  et  le  décou- 
ragement. Ce  mode  trahit  dans  une  question  la  surprise  ou  un  doute  caché  ; 
dans  une  réponse,  le  manque  de  sincérité  (3).  C'est  le  majeur  que  choisit 
d'instinct  une  humeur  calme,  la  joie,  la  décision,  rindillereiice,  le  ton 
didactique  ou  doctoral.  La  portée  de  ces  observations  est  sans  doute  géné- 
rale dans  l'ensemble.  Mais  elles  s'appliquent  dabord  et  surtout  à  l'alle- 
mand. 11  V  a,  en  effet,  des  différences  nationales.  11  me  semble  que  les 
Anglais  emploient  plus  souvent  que  nous  des  intonations  analogues  au 
mineur.  Je  dis  analogues  :  car  nos  deux  modes  ne  sullisent  certainement 
pas  à  noter  les  modulations  si  variées  du  langage. 

Les  divers  intervalles  ont  chacun  une  valeur  expressive  distincte;  ils  servent 
d'ailleurs  à  caractériser  le  mode  (/|).  Dans  une  question,  la  quinte  et  l'octave 
expriment  sini])lement  l'assurance  et  l'insistance  ;  la  sixte,  au  contraire, 
l'étonnement  ;  la  septième,  le  doute  avec  un  mélange  de  déplaisir  (5).  On 
sait  que  ce  dernier  intervalle  forme  en  harmonie  un  accord  dissonant.  Dans 
des  réponses  telles  que  liViviss,  d'après  Merkel,  il  est  surtout  employé  par 


(i)  Cp.,  ainsi  que  pour  les  remarques  suivantes,  ce  que  j'ai  flit  du  limlirc  cl  du  rytlimc. 

(2)  Je  cito  d'après  M.  Jcsperson,  /.  c,  p.  Sgg. 

(3)  Je  crains  qu'il  n'y  ait  là  une  inexactitude  au  point  de  vue  psychologique.  11  en  est  de  même 
quand  on  dit  que  la  rougeur  indique;  un  manque  de  sincérité.  Cette  rougeur,  comme  le  ton  et 
le  mode,  traliit  bien  plulùt  la  gène,  la  lionle,  le  sentiment  de  culpabilité  qui  accompagnent  le 
mensonge.  C'est  là  une  question  de  tempérament  et  d'habitud(!.  Les  menteurs  endurcis  ne  rou- 
gissent pas  et  parlent  avec  «  l'accent  de  la  sincérité  »  :  il  stdFit  d'avoir  une  «  conscience  robuste», 
comme  dit  Ilildc  dans  Solncss  (Acte  II).  On  ne  gasconne  pas  on  mineur  —  demandez  à  Cy- 
rano : 

«  Bretteurs  et  menteurs  sans  vergogne  ». 

(1)   Sur  la  consonance  et  la  dissonance  des  inUTvalIcs  ni(''lodiqucs,  v.  p.  (('S,  noie  G. 

(5)  V.  Norecn,  Nnrdisk  Tidskrift,  189G,  p.  891.  —  Mais  il  ne  faut  pas  oublier  que  les  inter- 
valles n'ont  pas  la  mémo  valeur  dans  toutes  les  langues  :  pour  un  Norvégien,  la  si\te  exprime  une, 
simple  interrogation  (v.  p.  <jt),  note  !\^, 
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les  menteurs  (i).  La  réponse  doit  être  en  rapport  avec  la  question.  Si  la 
question  Weisst  du  denn  gar  nichts  davon  ?  se  termine  sur  les  notes  sio  ré;, 
faj,  qui  appartiennent  à  raccord  de  septième  de  dominante,  on  en  attendla 
résolution  sur  le  nein  de  la  réponse,  qui  «  dans  le  drame  élevé,  sur  la 
scène  »  se  dit  en  pareil  cas  sur  un  dog,  «  comme  l'exige  l'esthétique  ». 
C'est  du  moins  ce  que  prétend  Merkel.  J'ai  grand'peur  qu'il  ne  se  laisse 
entraîner  trop  loin  par  la  préoccupation  de  Tharmonie  musicale.  Peut- 
être  a-t-il  raison,  après  tout:  les  aiïinités  naturelles  des  sons  suffisent 
à  expliquer  de  pareilles  correspondances  (2).  D'une  manière  générale, 
les  intervalles  consonants  répondent  à  un  état  d'àme  harmonieux,  équi- 
libré, énergique;  les  intervalles  dissonants,  à  la  désharmonie  des  sen- 
timents, au  trouble,  à  la  dépression  morale  et  physique.  De  là,  en  grande 
partie,  l'emploi  particulier  des  mineurs,  moins  consonants  que  les 
majeurs  (3). 

Ici  encore,  il  faut  tenir  compte  des  particularités  nationales  :  l'étendue 
des  intervalles  diffère  beaucoup  dans  les  différentes  langues  (/i).  C'est  une 
des  causes  qui,  pour  une  oreille  étrangère,  diminuent,  suppriment  les  effets 
de  l'intonation.  Si  nous  sommes  habitués  par  notre  langue  à  de  forts  inter- 
valles, nous  serons  peu  sensibles  à  l'intonation  de  celles  qui  en  emploient 
de  faibles.  Et  pourtant  il  arrive  fréquemment  que  ces  langues  —  je  puis 
citer  le  danois  —  ont  justement  une  infinité  de  nuances  délicates  (5).  Pour 
être  moins  saillantes,  les  ondulations  de  la  hauteur  n'en  sont  mainte  fois 
que  plus  finement  variées  (6).  On  peut  en  dire  autant  de  la  langue  anglaise, 
telle  que  la  parlent  les  gens  cultivés,  mais  surtout  de  la  poésie  anglaise,  celle 
d'un  Shcllev,  par  exemple,  quand  elle  est  bien  lue  ou  bien  récitée. 


LE  CHANT  ET  LA  POÉSIE. 


a.   Le  cnAXT. 

§  i38.  C'est  stirtoul  par  la  mélodie  que  le  chant  se  distingue  du  langage 
ordinaire,  bien  plus  que  parle  rythme. 

i'-  Il  emploie  beaucoup  moins  d'intervalles  dill'érents.  mais  ce  sont  de 
véritables  intervalles  —  et  non  des  glissés  —  des  intervalles  parfois  consi- 

(i)  Cp.  p.  107,  note  3. 

(2)  Cp.  p.  98,  note  G,  p.  99,  notes  1  cl  2. 

(3)  V.  Norcen,  ib. 
(!\)  Cp.  p.  96,  note  !i. 

(5)  V.  JerndorfT,  Orn  OpLrsnini],  p.  a5  et  suiv.  11  a  raison:  je  connais  plus  d'un  élranfrer  (|iii 
s'est  laissé  prendre  au  charme  délicat  de  celte  langue.  Mais  on  comprend  qu'il  écliappe  d'aljord. 
surtout  aux  Norvégiens  et  aux  Suédois.  Cp.  Verrier,  Daiiia,  VI,  p.  86  et  suiv. 

(6)  Ce  n'est  pas  seulement  à  la  voix  de  l'iiomme  ([ne  s'ajiplique  celte  remarque,  mais  aussi  ii 
celle  des  animaux  :  Mit  der  Ermiissigung  der  AlTekle  mildcrn  sicli  aucli  hier  die  Airektiuisserun- 
gcn,  und  es  gcwinncn  so  die  Slimmlautc  zugleich  fcincrc  Nuanccn  (\N  undl,  \  (ilkerp.^ychoL,  I, 
L  Bd.,  L  Theil,  p.  aAO. 
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dérables,  maïs  surtout  simples  et  consonants,  c'est-à-dire  dont  les  notes 
successives  sont  apparentées  par  leurs  harmoniques  (i). 

y"  Toute  mélodie  repose  essentiellement  sur  les  notes  de  l'accord  parfait 
de  la  tonique,  c'est-à-dire  sur  la  tonique  et  sur  les  notes  qui  présen- 
tent avec  celle-ci  le  plus  d'atruiité,  et  elle  finit  toujours  et  commence  sou- 
vent par  cette  dernière  (2). 

3°  En  prolongeant  les  syllabes  ou  plutôt  les  vovelles,  le  chant  met  en  pleine 
valeur  la  hauteur  particulière  de  chaque  note,  qu  il  s'efforce  de  maintenir 
au  même  niveau  (3). 

4°  Il  n'emploie  qu  un  petit  nombre  de  modes,  deux  seulement  dans  notre 
musique,  et  comme  ils  sont  par  suite  plus  faciles  à  reconnaître,  l'effet  en 
est  plus  grand. 

5"  Chaque  morceau  est  écrit  dans  un  ton  et  un  mode  déterminés.  Il  peut 
s  en  écarter  parfois,  mais  il  v  revient  sans  cesse.  Les  modulations  ne  se 
produisent  guère  que  dans  les  tons  relatifs  du  ton  principal,  d'ordinaire 
avec  préparation,  et  celui-ci  domine  toujours  d'une  manière  sensible  ;  il 
reparait  invariablement  à  la  fin(4)- 

G"  Il  n'y  a  également  qu'un  petit  nombre  de  cadences,  toutes  de  forme 
très  simple,  et  la  mélodie  se  termine  toujours  par  une  cadence  dont  les  fai- 
bles intervalles  et  la  dernière  note,  la  tonique,  indiquent  une  conclusion 
parfaite,  un  repos  complet. 

•j"  Les  phrases  mélodiques  ne  sont  pas  flottantes  et  indécises  comme  l'in- 
tonation de  la  prose  :  elles  sont  carrées  —  elles  se  composent  en  général 
de  deux,  quatre  ou  six  mesures,  beaucoup  plus  rarement  de  cinq,  le  plus 
souvent  de  quatre. 

Grâce  à  la  simplicité  et  à  la  perfection  de  ces  moyens  d'expression,  le 
chant  réussit  à  rendre  toutes  les  émotions  avec  une  précision  et  une  force 

(i)  La  «  voix  clianlén  »  diffère  do  la  «  voix  parlée  »,  en  général,  par  une  atténuation  variable 
des  bruits  buccaux,  cpii  rend  le  son  plus  pur,  mais  les  phonèmes  moins  distincts.  Dans  cer- 
taines langues,  cependant,  telles  que  le  chinois,  les  sons  du  langage  ordinaire  sont  à  la  fois  si 
purs  et  si  précis  qu'il  arrive  aux  étrangers  de  prendre  un  simple  récit  pour  un  ciiaut  (v.  Stein, 
Mitlhcilungcn  dcr  Gesellsch.  fiir  Oslasien,  I,  1873-6,  p.  Gi). 

(2)  Cp.  II<=  Partie,  i}  126.  —  Cette  observation  s'applique  aussi  aux  mélodies  grecques  et  à 
celles  du  plain-chant  si  l'on  entend  par  tonique  l'hypatc  et  la  finale  (v.  §  i3a).  —  Comme  les 
intervalles  du  ciiant  sont  assez  souvent  plus  considérables  que  ceux  de  la  langue  parlée,  ou 
chante  instinctivement  au-dessus  on  au-dessous  de  son  ton  Tiormal,  afin  de  pouvoir  les  observer. 
Si  M.  Lo.  a  inconsciemment  choisi  dans  son  chant  la  contre-octave  de  son  ton  normal,  c'était 
sans  doute  pour  donner  plus  d'étendue  à  son  registre,  surtout  dans  lo  sens  dt;  la  hauteur  :  en 
«  prenant  trop  liaut  »,  il  risquait  de  ne  pouvoir  atteindre  les  notes  élevées  de  la  mélodie  (cp. 
§  182,  p.  98  et  note  5  ;  §  i36,  fin  ;  III'-"  Partie,  §  807).  Celui  qui  parle  sur  une  note  basse  de 
son  diapason,  élèvera  au  contraire  la  voix  dans  le  chant.  Il  va  sans  dire  que  le  choix  spontané 
chi  ton  n'est  pas  déterminé  seulement  par  cette  cause  physiologicpae,  mais  aussi  par  le  caractère 
de  la  mélodie,  puisque  chaque  ton  a  son  éthos  (v.  §  182,  fin,  et  cp.  §  187). 

(3)  Cp.  :  È-\  r.oi.'/-\  oOo'yy';»  iataacvov  (Nicom.  Ger.,  dans  les  Mus.  Script,  do  M.  Jan,  p.  281)). 
—  11  n'y  réussit  jamais  parfaitement.  Cp.  III"  Partie,  Livre  II,  Yiolle,  l.  c,  et  Scripture,  l.  c, 
p.  ^g  :  «  It  is  undoubtedly  true  that  even  in  the  best  singing  the  voice  does  not  remain  at  exactiv 
the  same  pitch,  but  fluctuâtes  ».  Cp.  §  ici  et  p.  86,  note  5. 

(4)  «  Dans  les  Récitatifs  il  n'est  pas  nécessaire  qu'il  y  ait  un  ton  prédominant  et  l'on  module 
selon  le  sens  des  paroles  »  (Joli.  Weber,  L'art  de  moduler,  p.  28).  Cp.  ^  182,  fin. 
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merveilleuses.  Auprès  de  sa  mélodie  si  puissante,  l'intonation  de  la  prose  a 
l'air  bien  faible,  bien  vague,  bien  chétive,  bien  piètre.  A  première  vue,  il 
n'y  a  pas  de  comparaison  possible. 

§  i3g.  Et  pourtant  le  chant  ne  fait  guère  qu'augmenter  les  effets  de  cette 
intonation  en  la  simplifiant  et  en  la  régularisant.  Je  ne  veux  pas  dire  par  là 
que  le  chant  soit  né  d'un  perfectionnement  de  l'intonation.  Le  chant  et  la 
langue  parlée  se  sont  développés  séparément  par  une  différenciation  pro- 
gressive du  langage  primitif,  celui  des  cris  (i)  :  l'un,  en  combinant  les 
diverses  hauteurs  de  la  voix,  avec  un  art  de  plus  en  plus  affiné,  pour  expri- 
mer toutes  les  émotions  —  l'autre,  en  combinant  les  divers  timbres  de  la 
voix  en  mots  et  en  phrases,  également  avec  un  art  de  plus  en  plus  affiné, 
pour  représenter  par  ces  signes  complexes  toutes  les  formes  de  l'activité 
mentale.  Mais  la  langue  parlée  a  conservé  un  rudiment  de  rythme  et  de 
mélodie.  Le  chant,  d'autre  part,  ne  peut  se  passer  de  paroles.  Aussi  ne 
fait-il  guère  que  développer  le  rythme  et  la  mélodie  qu'elles  contien- 
nent, en  les  simplifiant,  en  les  régularisant,  en  les  complétant.  Si 
l'on  V  réfléchit  bien,  on  verra  qu'il  ne  peut  en  être  autrement  :  le 
chant  ne  peut  bouleverser  de  fond  en  comble  l'accentuation,  la 
quantité  et  l'intonation  des  mots  sans  les  dénaturer,  sans  en  altérer  la  signi- 
fication et  la  valeur  émotionnelle.  On  m'objectera  que  ce  n'est  pas  rare 
dans  le  chant  moderne.  Soit,  mais  c'est  toujours  une  maladresse  ;  elle  afï'ai- 
blit  la  puissance  du  chant  par  la  divergence  qu'il  y  a  entre  la  musique  et  le 
texte.  Bien  souvent,  il  est  vrai,  ce  texte  ne  vaut  guère  la  peine  que  le  com- 
positeur s'en  préoccupe.  C'est  grand  dommage  pour  le  chant.  Ne  voit-on 
pas  que  la  musique  se  prostitue  étrangement  en  s'accouplant  à  de  pareils 
monstres  ?  Wagner  le  pensait  :  aussi  écrivait-il  lui-même  ses  livrets,  et 
aucun  musicien,  peut-être,  n'a  plus  que  lui  respecté  dans  sa  mélodie  la 
mélodie  du  langage.  Ses  opéras  —  ses  drames  musicaux  —  sont  à  peu  près 
les  seuls  dont,  pour  mon  compte,  je  saisisse  sans  difficulté  les  mots  et  les 
phrases  dans  le  chant  —  en  allemand,  bien  entendu. 

§  i/io.  D'ailleurs,  il  est  facile  de  montrer  comment  le  chant  procède,  ou 
plutôt  a  d'abord  procédé,  pour  développer  le  rudiment  de  rythme  et  de 
mélodie  que  recèle  le  langage,  pour  en  ordonner  le  chaos  relatif  et  en  tirer 
des  formes  si  belles. 

1°  Le  chant  suit  de  près  le  rythme  delà  langue,  d'autant  plus  près  qu'elle 
a  une  accentuation  ou  une  quantité  plus  marquée  et  plus  fixe  —  on  peut 
prendre  comme  exemples  l'allemand  et  le  grec  ancien.  11  choisit  des  seg- 
ments rythmiques  appropriés  au  rythme  adopté,  mais  il  n'en  défigure  pas 
ensuite  le  caractère,  soit  au  point  de  vue  de  l'accent,  soit  au  point  de  vue 
des  rapports  de  durée  entre  svllabes.  Il  se  conforme  presque  toujours  à  la 
marche  croissante  ou  décroissante  de  l'accentuation  (v.  «^  loo  et  note). 

2°  11  suit  aussi,  de  moins  près  pourtant,  l'intonation  naturelle  des  mots. 
Chez  les  Grecs,  s'il  ne  reproduisait  pas  exactement  l'intonation  fixe,  du 
moins  la  respectait-il  scrupuleusement  à  la  bonne  époque  :  dans  les  hymnes 

(i)  Gp.  Wunclt,  VôlkerpsychoL,  I,  I,  p.  269.  —  V.,  cependant,  §  i^o,  2°  et  note. 
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à  Apollon  et  dans  rinscription  de  Seikilos,  dont  nous  possédons  la  musi- 
que, la  note  attribuée  à  la  syllabe  tonique  n'est  jamais  plus  basse  que  les 
autres;  elle  est  d  ordinaire  plus  haute  (i).  On  sait  que  le  poète  composait 
lui-même  la  musique  de  ses  poésies,  comme  les  troubadours  et  les  minne- 
singcr  —  et  comme  Wagner.  Euripide  dérogea  le  premier  à  cette  habitude, 
en  partie  du  moins,  et  on  le  lui  reprocha.  Dans  les  chansons  Scandinaves, 
1  intonation  fixe  des  mots  ne  s'est  conservée  ni  si  nettement  ni  si  réouHère- 
ment,  bien  qu'on  en  disceine  souvent  la  trace;  mais  1  intonation  géné- 
rale de  la  langue  se  retrouve  dans  les  mélodies  populaires  —  glissante  en 
danois,  ondoyante  en  suédois,  bondissante  en  norvégien  (2).  Dans  la  réci- 
tation de  la  liturgie  romaine,  établie  par  le  pape  Sylvestre  (3i4-335)  et 
fixée  par  Grégoire  le  Grand  (ôgo-GoA),  les  cadences  reproduisent  sous  une 
forme  stéréotypée  les  cadences  les  plus  fréquentes  de  la  langue  (3).  «  Le 
récitatif  moderne,  dit  Ilelmlioltz,  tire  son  origine  délimitation  de  ces 
cadences,  au  raoven  du  chant.  Jacob  Péri,  qui  en  est  l'inventeur,  s'explique 
là-dessus  très  clairement  dans  la  préface  de  son  opéra  à' Eiu-ydice,  paru  en 
iOoo(4)-  »  Lulli  notait  les  intonations  de  la  Champmeslé.  pour  en  tirer  ses 
mélodies  (5).   Piccini    et  Gluck  procédaient  de    même,   au    témoignage   de 

(1)  Gp.  Théodore  Rcinacli,  Bulletin  de  Correspondance  hellénique,  X^  III,  1894.  p-  385  et 
suiv.,  et  Jan,  Mus.  Script.,  Supplein.,  Leipzig,  1899,  p.  1 1  et  87.  La  règle,  d'après  M.  Th. 
Rcinach,  doit  s'énoncer  comme  il  suit  :  «Dans  un  même  mot,  aucune  syllabe  ne  peut  porter  une 
note  plus  aiguë  q^ue  celle  de  la  .syllabe  tonique  «  (^Revue  critique  d'histoire  et  de  littérature,  19 
nov.  189^).  —  ^L  Rcinach  fait  la  même  remarque  à  propos  des  hymnes  de  Mésomède  ;  j'y  ai 
pourtant  relevé  plusieurs  violations  de  Tintonalion  fixe  ;  ces  irrégularités  choquent  d'autant 
plus  que  Mésomède  composait  dans  un  style  arcliaïsant,  plus  simple  que  celui  des  hymnes  à 
Apollon,  qui  sont  antérieurs  de  trois  siècles  environ.  L'accent  de  iiauteur  commençait  sans  doute 
à  se  transformer  en  accent  d'intensité.  —  Cliez  les  Hindous,  le  chant  des  Védas  n'est  qu'un 
développement  de  l'intonation  parlée,  il  n'en  différait  pas  à  l'origine  (v.  T.  TSorlind,  Om  spraket 
och  musilien,  Lund,  1902,  p.  i5  et  suiv.).  —  Enfin,  chez  les  Ewe  (Togo  allemand),  qui  pos- 
sèdent à  peine  une  ébauche  d'accent,  mais  en  revanche  un  système  d'intonations  aussi  riche 
qu'absolument  fixe,  le  chant  ne  se  distingue  du  langage  ordinaire  que  par  le  rythme  (V.  Mein- 
hof,  Beilage  zur  alUjem.  Zeituwj.  Munich,  1907,  3"^  trim.,  p.  679  et  suiv.). 

(2)  «  Det  synes  mig  saaledcs,  at  der  i  mange  norske  Melodier  cr  noget  llvligt  Springende,  i 
de  svenske  noget  Bolgende  og  i  de  danske  noget  mère  jevnt  Fremskridendc,  der  svarer  til  Mo- 
didationen  i  de  tre  Nationers  Talestemme.  »  A.  D.  Berggreen,  Norske  Folke-Sangc  oij  Melo- 
dier, 2"=  éd.,  Copenhague,  1861,  p.  i53. 

(3)  V,  Ilelmholtz,  /.  c,  p.  3i2,  et  Xorlind,  /.  c,  p.  29-31.. 

(4)  V.  ib.  —  Cp.  p.  ICI,  note  i. 

(5)  «  Si  vous  voulez  bien  chanter  ma  musique,  disait-il,  allez  entendre  la  Cliampmcslé  ». 
D'après  Leccrf  de  la  ^  iévilic,  «  il  allait  se  former  à  la  Comédie  sur  les  tons  de  la  Cliampmeslé». 
Ces  tons  sont  ceux  que  Racine  voulait  qu'elle  mît  dans  ses  vers  :  Racine  «  lui  dictait  les  tons, 
que  même  il  notait  »  (Louis  Racine,  dans  ses  Mémoires  sur  la  vie  de  son  père).  L'abbé  du  Bos 
nous  en  donne  un  exemple  (Réflexions  sur  la  poésie  et  sur  la  peinture,  III,  p.  l!^l^)  :  «Racine 
avait  appris  à  la  Champmeslé  à  baisser  la  voix  en  prononçant  les  vers  suivants  ...  afin  qu'elle  piU 
prendre  facilement  un  ton  à  l'octave  au-dessus  de  celui  sur  lequel  elle  avait  dit  ces  paroles  : 
«  Nous  nous  aimions  »,  pour  prononcer:  «  Seigneur,  vous  changez  de  visage  !  »  (Cp.  Brossette, 
appendice  à  la  Correspondance  entre  Doileau  et  Brossette,  i858,  p.  52  1-322).  Du  Bos  prétend 
que  Racine  donna  à  la  Champmeslé  l'intonation  du  rôle  de  Piièdre,  vers  par  vers.  Lulli  se  for- 
mait donc  sur  l'intonation  de  Racine  lui-même,  c'est  elle  qu'il  imitait  dans  sa  musique.  Aussi 
cette  musique  reproduit-elle  bien  les  inflexions  naturelles  à  notre  langue  dans  la  diction  poé- 
tique. Un  siècle  plus  tard,  lorsque  Adricnne  Lecouvreur  joua  le  rôle  d'Armide,  «  on  fut  surpris 
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Marmontel,  ainsi  que  Rameau  et  Grétrv(i).  «  L'ancien  opéra  français, 
depuis  Lulli  jusqu'à  Gluck,  était  fondé  sur  la  déclamation  (2).  »  J'ai  déjà 
cité  Wagner. 

3"  Les  hauteurs  caractéristiques  qui  reviennent  le  plus  souvent  dans  l'in- 
tonation du  langage  parlé  correspondent  à  la  tonique,  à  la  quinte,  à  la 
quarte,  à  la  tierce  et  à  l'octave  (3).  Le  chant  y  trouve  ainsi  les  éléments 
essentiels  de  sa  mélodie  (4). 

/;"  L'intonation  de  la  phrase  se  termine,  sinon  sur  la  tonique  au  sens  musi- 
cal de  ce  mot,  du  moins  sur  la  modale  (5). 

5"  Parmi  les  cadences  nombreuses  de  la  langue  parlée,  le  chant  a  choisi 
celles  qui  donnentle  mieux  la  sensation  du  repos,  incomplet  ou  c<)mplet(6). 

6"  Les  modes  du  chant  eux-mêmes  ont  pu  se  dégager,  par  une  sélection 
graduelle,  des  modes  divers  et  flottants  de  la  langue  parlée  (7). 

7"  Le  dessin  mélodique  des  phrases  musicales,  par  sa  forme  la  plus  fré- 
quente, la  forme  ascendante-descendante,  correspond  à  l'intonation  cir- 
conflexe, qui  domine  dans  les  phrases  de  la  prose,  au  moins  dans  les  phra- 
ses affirmatives  (8). 

Le  chant  ne  fait  bien  que  simplifier,  régulariser  et  compléter  les  rudi- 
ments de  rythme  et  de  mélodie  qu'il  trouve  dans  les  paroles.  Il  n'en  diff'ère 
pas  essentiellement  :  il  n'y  a  qu'une  diff'érence  de  degré  —  il  est  vrai  qu'en 
général  elle  est  énorme. 

h.   La.  poésie. 

§  i/ii.  La  poésie  est  née  du  chant  ou  plutôt  avec  lui,  en  lui,  et  elle  ne 
s'en  est  séparée  que  sur  le  tard  (9).  Bien  quelle  se  soit  développée  indépen- 
damment après  cette  séparation,  elle  continue  à  procéder  comme  lui  ;  elle 
est  même  restée  souvent  plus  fidèle  aux   formes  primitives   des  deux  arts. 

de  constater  que  sa  déclamation  était  exactement  conforme  à  celle  de  Lully  »  (Le  Prévost  d'Ex- 
mes,  en  1779)-  Si  nous  ne  goûtons  guère  la  musique  de  Lulli,  ce  n'est  pas  seulement  parce  que 
nous  la  chantons  et  la  jouons  assez  mal,  mais  encore  —  ce  qui  explique  précisément  cette  mau- 
vaise exécution  —  parce  que  notre  déclamation  a  (juclquc  peu  changé  depuis  le  temps  de  la 
Champmoslé  et  d'Adrienne  Lecouvreur. 

(i)  (c  C'est  au  Théâtre  Français,  écrit  le  dernier,  c'est  dans  la  houclio  des  grands  acteurs  cpie 
le  musicien  apprend  à  interroger  les  passions,  à  scruter  le  cœur  humain,  à  se  rendre  compte  de 
tous  les  mouvements  de  l'âme.  C'est  à  cette  école  qu'il  apprend  à  connaître  et  à  rendre  leurs 
véritables  accents,  à  marquer  leurs  nuances  et  leurs  limites.  »  Il  considtait  M'I'^  Clairon  pour  \\n 
duo;  il  copiait  en  musique  «ses  intonations,  ses  intervalles  et  ses  accents  ».  11  a  noté  les  modula- 
lions  d'une  page  iXWndromaqae .  J'ai  puisé  ces  renseignements  et  ceux  de  la  note  précédcMile  dans 
un  très  intéressant  article  de  M.  Romain  llolland  sur  l,\dli  (S.  I.  M.,  111,  1907.  n"  i ,  p.  3  et  suiv.). 

(2)  Gombarieu  ;  /.  c,  p.  45 

(3)  V.  §  125,   129,   i3o,   182,  187  et  les  noies. 

(4)  V.  §  i38,  2". 

(5)  V.  §  182,  p.  101-2. 

(6)  V.  §  129,  i3o  et  i3i,  et  cp.  p.  98,  note  2. 

(7)  V.  §  182,  fin,  et  Ille  Partie,  §471. 

(8)  V.  Clément,  Méthode  d'orgue,  Paris,  189^,  p-  82.  Sur  tous  ces  points  on  Iroiivera  des 
indications  plus  complètes  dans  la  IP'  l'artie. 

(9)  V.  IP'  Partie. 
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Comme  lui,  elle  déo-aoe  Ju  lanoaoc  ordinaire  les  rudiments  de  rvthme  et 
de  mélodie  qu'il  contient,  pour  les  simplifier,  les  régulariser,  les  compléter. 
Mais  elle  les  modifie  beaucoup  moins.  Elle  tient  le  milieu  entre  le  chant  et 
la  prose,  se  rapprochant  davantage  de  l'un  ou  de  l'autre  suivant  le  lecteur 
ou  le  déclamateur. 

i"  La  poésie  choisit  aussi  dans  la  langue  parlée  les  segments  rythmiques 
appropriés  au  rvthme  adopté  (i).  Bien  plus  encore  que  le  chant,  elle  y  res- 
pecte l'accent  et  la  quantité.  Mais  elle  en  régularise  le  rythme  en  le  rap- 
prochant de  lisochronisme  absolu.  Elle  simplifie  de  même  les  rapports  de 
durée  entre  les  svUabes. 

2°  Elle  carre  les  phrases  rvthmiques  et  mélodiques,  d'une  autre  manière 
parfois  que  le  chant,  mais  d'après  le  même  principe  :  aux  divisions  corres- 
pondantes de  la  musique,  elle  peut  opposer,  comme  pendants  d'égale 
valeur,  ses  vers  avec  leurs  hémistiches,  ses  strophes  avec  leurs  antistrophes 
et  leurs  épodes(2),  ses  poèmes  àformefixe  (sonnet,  ballade,  rime  tiercée(3), 
sextine,  villanelle,  rondeau,  rondel,  lai,  virelai,  chant  royal,  etc.). 

3"  Elle  ralentit  le  tempo,  pour  donner  plus  de  puissance  aux  effets  du 
rythme,  et  elle  prolonge  les  syllabes,  ou  plutôt  les  voyelles,  pour  mieux  en 
mettre  le  timbre  en  valeur  et  en  faire  ressortir  l'harmonie  —  au  sens  pro- 
pre du  mot  (^). 

V  Elle  simplifie  également  lintonation  et  la  régularise  :  les  intervalles 
sont  moins  nombreux,  mieux  marqués  et  plus  harmonieux,  plus  considé- 
rables aussi (5).  Elle  module  avec  plus  de  simplicité,  plus  de  suite  —  avec 
art,  en  un  mot.  A  ce  point  de  vue  elle  se  rapproche  du  chant,  souvent 
môme  de  très  près.  C'est  des  formes  épurées  et  perfectionnées  sous  les- 
quelles elle  transfigure  l'intonation  parlée,  bien  plus  rarement  de  la  prose, 
que  LuUi,  Gluck,  Rameau  et  Grétry  aimaient  emprunter  leurs  mélodies  (6). 
Saint-Saëns  écrit  dans  ses  Har/)wnics  et  Mélodies  (p.  209):  «  En  entendant 
bien  dire  de  beaux  vers,  il  m'est  arrivé  souvent  d'y  surprendre  un  air  que 
j  aurais  pu  noter  ». 

A  un  autre  point  de  vue,  la  poésie  l'emporte  même  d'ordinaire  sur  le 
chant,  je  veux  dire  la  vraie  poésie,  celle  des  maîtres  :  ses  «  paroles  »  valent 
la  peine  d'être  «  bien  dites  »,  et  elle  ne  les  aéfigure  pas  en  altérant  la  pro- 
nonciation ;  les  «  textes  »  d'où  elle  délace  une  mélodie  et  un  rvthme  si 
beaux,  pour  l'oreille  des  musiciens  eux-mêmes,  n'excitent  pas  nos  émotions 
par  ces  seuls  moyens  physiques,  mais  encore  par  la  beauté  inteilectiielle 
du  langage,  par  la  puissance  de  la  pensée. 


(i)  Je  parle  toujours  d'une  manière  générale,  puisque  nous  ne  savons  pas  encore  sur  quoi  re- 
pose le  rythme  du  vers  anglais.  —  Même  en  français,  douze  syllabes  quelconques  ne  font  |)as  un 
bon  alexandrin  :  il  y  faut  un  certain  choix. 

(2)  Les  poètes  modernes  eux.-mômcs  emploient  des  systèmes  de  strophes  compliqués.  \.,  par 
exemple,  Napoléon  II,  de  Victor  Hugo. 

(3)  La  terza  rima. 
(i)  Cp.  §  19,  fin. 

(5)  Cp.  §  123,  3^  alinéa. 

(6)  Cp.  §  i/jo,  2°,  fin. 
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CHAPITRE  yi 
LES  SILENCES  ET  LES  PAUSES 

A.  —  LES  SILENCES. 

§  i42.  Dans  la  prononciation  il  y  a  souvent  des  silences.  Il  y  en  a  pen- 
dant l'occlusion  des  occlusives  invoisées,  plus  longs  parfois  qu'on  ne  se  le 
figure,  parce  que  par  la  force  de  l'habitude  ils  passent  inaperçus.  Pour  cette 
même  raison,  nous  n'avons  pas  à  en  tenir  compte  ici.  On  s'interrompt  de 
temps  en  temps  en  parlant,  pour  permettre  aux  organes  de  se  reposer, 
pour  respirer.  En  général,  on  fait  coïncider  ces  silences,  les  seuls  vérita- 
bles, avec  la  fin  d'une  phrase  ou  d'un  membre  de  phrase,  parce  qu'à  ces 
endroits,  loin  de  nuire  à  la  clarté,  ils  y  contribueiit.  Ils  servent  en  pareil 
cas  à  marquer  les  divisions  grammaticales  ou  logiques.  Ce  sont  là  des 
silences  grammaticaux.  Il  y  en  a  aussi  d'expressifs,  qui  se  mettent  à  peu 
près  n'importe  où.  On  les  représente  dans  l'écriture  par  des  points  de  sus- 
pension ou  des  tirets:  «  Ah  !  vous  crovez...  que  je  ne  veux  pas  de  vous  ? 
Je  ne  sais  pas...  si  je  ne  vous  aime  pas...  un  tout  petit  peu  (i).  » 

§  1^3.  Il  y  a  interruption  complète  de  la  mélodie  pendant  l'occlusion  des 
occlusives  invoisées,  par  exemple  celle  de  [y;]  dans  shop-portcj-  Ypp:  ,p3:td] 
dont  slap  Polly!  \^slxp:^polf\  (2),  etc.,  ou  bien  encore  celle  de  \pt\  dans 
to  cap  texls,  etc.  Il  en  est  de  môme  dans  les  occlusives  halenées  (v.  §  il\. 
Rem.  )  ou  partiellement  dévoisées  comme  \b\  initial  ou  final  en  anglais  : 
Ben,  dont  slap  Billl  En  réalité,  la  mélodie  est  interrompue  pendant  la 
prononciation  de  toutes  les  consonnes  invoisées,  qui  ne  peuvent  se  chanter, 
puisqu'il  n'y  a  pas  de  vibrations  gloltales,  mais  qui  gardent  toujours  à  très 
peu  près  la  même  hauteur,  à  peine  sensible  (3).  Les  consonnes  voisées  ne 

(i)  On  peut  être  tenté  de  regarder  comme  un  silence  expressif  la  prolongation  d'une  occlusion 
invoisée,  par  exemple  de  celle  du  [p]  dans:  «  Impossible  !  «  Ce  qu'on  veut  ainsi  prolonger,  ce 
n'est  pas  le  silence  en  lui-même,  mais  la  consonne,  comme  on  le  fait  aussi  parfois  pour  le  [s] 
de  :  «  Assommant  ?  » 

(a)  On  s'en  rend  mieux  compte  en  prononçant  [ap'--pa]  avec  un  [p]  très  long  et  nettement 
redoublé. 

(3)  Celle  du  bruit  de  frottement  ou  de  frappement  (v.  |;  28  et  2^)  :  clic  peut  être  pourtant 
très  aiguë,  dans  [s]  par  exemple. 
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valent  guère  mieux,  en  anglais  par  exemple,  où  elles  le  sont  rarement  du 
commencement  à  la  fin  (i).  Les  liquides  et  les  nasales  sont  bien  voisées  et 
elles  tiennent  assez  souvent  lieu  de  voyelles  dans  les  syllabes  inaccentuées; 
mais  elles  ont  quelque  chose  de  sourd.  Dans  le  chant,  tandis  qu'on  allonge 
beaucoup  les  vovelles.  on  abrège  un  peu  les  consonnes  ou  on  les  transforme 
en  des  espèces  de  semi-voyelles,  au  moins  les  invoisées,  souvent  aussi  les 
autres,  par  une  articulation  imparfaite  qui  supprime  en  partie  la  fermeture 
ou  le  rétrécissement  buccaux,  ainsi  que  par  une  vibration  irrégulière  des 
cordes  vocales.  C'est  là  une  des  raisons  qui  rendent  parfois  les  chanteurs  si 
ditliciles  à  comprendre.  Si  en  poésie  on  allonge  aussi  les  vovelles,  bien  moins 
toutefois  que  dans  le  chant,  on  n'abrège  pas  les  consonnes  et  on  les  articule 
distinctement.  La  mélodie  v  perd,  mais  la  clarté  du  lanfraiie  v  "•ao-ne,  et 
certains  effets,  tels  que  l'allitération,  ressortent  mieux (2). 

§  l^^.  Les  silences,  quels  qu'ils  soient,  comptent  naturellement  dans  la 
durée  des  mesures  de  la  musique  et  des  divisions  du  vers.  Aussi  les  indique- 
t-on  dans  la  notation  musicale  par  des  signes  de  i^alenr  égale  à  celles  des 
notes  qu'ils  remplacent.  On  ne  note  pourtant  pas,  excepté  dans  l'indication 
du. phrasé,  certains  arrêts  très  brefs,  à  la  fin  des  phrases  mélodiques,  par 
exemple,  ou  bien  aux  reprises  d'haleine  nécessaires  dans  les  phrases  un 
peu  longues.  Quant  aux  silences  proprement  dits,  on  les  prolonge  en  bien 
des  cas,  surtout  lorsqu'ils  sont  expressifs,  de  manière  à  suspendre  l'iso- 
chronisme  des  mesures.  Ils  sontparfois  alors  surmontés  d'un  point  d'or<rue. 
Cette  suspension  du  rythme  tient  justement  l'esprit  en  suspens,  surtout 
quand  elle  se  produit  dans  le  corps  d'une  phrase.  Dans  la  scansion  des 
vers  on  peut  la  noter  de  la  même  manière  qu'en  musique,  par  un  signe  qui 
en  indique  la  valeur  conforme  à  1  isochronisme  et  par  un  point  d'orgue. 
En  général,  comme  ces  suspensions  du  rythme  sont  une  question  de  goût 
personnel,  il  vaut  encore  mieux  ne  pas  les  indiquer  dans  les  scansions  pu- 
rement schématiques  (,')). 


B.  —  LES  PAUSES. 

i;  I,'|5.  Faute  d'autre  terme,  je  tloniu?  au  mot  pause  une  signification 
plus  générale  qu'on  ne  le  fait  d'ordinaire.  J'appelle  ainsi  tout  ce  qui  marque, 
au  point  de  vue  [)honétique.  la  fin  dune  phrase  ou  d'une  division  de 
piirase.  Un  silence  en  est  iiicaj)al)li>  |)ar  liii-inrnie,  ([uelie  (juCn  soit  la 
longueur.  Dans  la  prose  aussi  bien  (jue  dans  le  chant,  il  n'v  a  souvent  pas 
le  moindre  silence  entre  deux  phrases  consécutives.  On  en  rencontre  (lucl- 
fpiefois,  en  revanche,  au  beau  milieu  des  phrases  et  des  membres  de  phrase. 
C'est  le  cas  en  particulier,  pour  les  silences  expressifs.  Ils  tiennent  l'esprit 

(i)  V.  !5  45,  Rem.  2  et  3. 

(2)  Ce  sont  mes  expériences  qui  ont  attiré  mon  attention  sur  tous  ces  points.  V.  ![['•  Partie, 
Livres  II  et  III. 

(.))  On  ne  les  indique  pas  dans  la  scansion  des  vers  grecs  ou  latins. 
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en  suspens;  mais,  justement  pour  cette  raison,  ils  ne  sauraient  indiquer 
par  eux-mêmes  si  le  sens  est  complet  ou  incomplet.  Comparez  à  la  seconde 
phrase  citée  au  §  i/i2  (fin)  cette  phrase  plus  courte  :  «  Je  ne  sais  pas  ».  Il 
est  facile  d'entendre  qu'après  le  premier  «  je  ne  sais  pas...  »  la  phrase  n'est 
pas  terminée  et  qu'après  le  second  elle  est  complète.  Ce  n'est  donc  pas  le 
silence  qui  l'indique,  mais  bien  l'intonation,  par  la  forme  de  la  cadence. 
La  cadence  suffit  à  montrer  les  divisions  du  langage  parlé,  tout  aussi  bien 
que  de  la  mélodie  musicale.  A  ce  point  de  vue  on  peut  l'appeler  pause 
mélodique.  Il  y  a  aussi,  comme  on  le  sait,  des  pauses  accentuelles  et  des 
pauses  temporelles.  Celles-là  sont  peut-être  assez  peu  marquées  et  même 
assez  rares  en  anglais,  sauf  dans  les  cadences  rvthmiques  (v.  §  8i);  les 
pauses  temporelles,  au  contraire,  y  sont  la  règle  (v.  §  iii).  D'ordinaire,  la 
pause  mélodique  et  temporelle  est  complétée  par  un  silence,  qui  complète 
bien,  en  elTet,  l'impression  de  repos  et  d'achèvement,  surtout  quand  il  est 
assez  long  (i). 

Rem.  —  Au  lieu  de  pause,  j'avais  d'abord  songé  à  dire  arrêt.  Mais  ce 
mot  me  semble  encore  plus  fort  que  pause,  et  l'on  ne  peut  guère  parler 
d'arrêts  mélodiques  :  ou  suggérerait  une  tout  autre  idée.  En  pratique, 
d'ailleurs,  ce  que  les  grammairiens  et  les  métriciens  appellent  pause  ne 
consiste  pas  toujours  en  un  silence,  dans  les  vers  surtout,  si  bien  qu'en 
somme  j'emploierai  ce  terme,  presque  sans  exception,  dans  les  mêmes  cas 
que  les  autres  grammairiens  et  métriciens,  mais  avec  une  signification 
mieux  appropriée  à  la  vraie  nature  du  phénomène  (2). 

(1)  Sur  tous  ces  points,  v.  II«  et  III<=  Partie. 

(2)  On  sait  qu'en  anglais  le  point  d'orgue  s'appelle  pause. 


CHAPITRE  VII 
CONCLUSION 


§  1:46.  Au  fur  et  à  mesure  qu'il  avançait  à  travers  les  paragraphes  touffus 
de  cette  longue  prosodie,  le  lecteur  s'est  peut-être  souvent  posé  deux 
questions  avec  une  surprise  croissante.  Il  a  pu  se  demander  pourquoi  je 
ne  parlais  nulle  part  de  la  beauté  des  sentiments  ni  de  la  grandeur  des 
pensées,  qui  sont  comme  Tàme  de  la  poésie.  Il  a  pu  s'étonner  de  me  voir 
entrer  dans  de  si  minutieux  détails  sur  les  phonèmes,  l'accentuation,  la 
durée  et  l'intonation,  sans  oublier  les  silences  —  sujets  qu'on  expédie 
d'ordinaire  en  quelques  pages,  en  quelques  lignes.  Mais  je  suppose  qu'il  a 
trouvé  la  réponse  ou  qu'il  la  soupçonne.  Il  ne  sera  pourtant  pas  inutile  de 
donner  (juelques  explications  sur  ces  deux  points. 


A.  —  LE  SON  ET  LE  SENS. 

jî  1^7.  Ceci  n'est  pas  une  poétique.  Je  n'ai  pas  à  m'occuper  du  sens  des 
mots  ou  des  phrases,  mais  seulement  des  sons  du  langage  et  de  leurs  effets. 
Il  me  semble  néanmoins  nécessaire  de  montrer  les  rapports  qu'il  v  a  entre 
les  sons  et  le  sens,  d'autant  qu'à  cet  égard  il  règne  dans  beaucoup  d'esprits 
soit  des  illusions,  d'ailleurs  explicables,  soit  un  scepticisme  injustifié. 

ï;  l 'jS.  Par  les  représentations  qu'il  éveille  en  nous,  représentations  audi- 
tives, visuelles,  tactiles,  olfactives,  custatives  ou  motrices,  sensations 
complexes  et  idées  pures,  le  sens  des  mots  agit  directement  sur  notre 
sensibilité,  indirectement  aussi  parla  réaction  de  notre  organisme  (v.  §35). 
Xon  seulement  il  précise  ainsi  les  émotions  dont  l'intonation  et  le  timbre 
déterminent  uniquement  la  qualité,  et  le  rvthme  surtout  l'intensité  ;  il  en 
suscite  par  lui-même  de  plus  profondes  et  de  plus  durables,  dont  à  leur 
tour  l'intonation  et  le  timbre  précisent  la  qualité,  et  le  rvthme  l'intensité. 
Ce  sont  les  seules  qui  subsistent  dans  une  lecture  purement  visuelle,  plus 
ou  moins  affaiblies  par  l'absence  du  son  :  comparez  l'effet  d'une  poésie  lue 
seulement  des  veux  à  celui  de  «  beaux  vers  bien  dits  ».  D'ailleurs,  dès 
que  l'émotion  s'empare  de  nous,  nous  entendons  et  prononçons  les  mots, 
a  u  moins  intérieurement,  et  elle  s  en  trouve    renforcée,    par    la  mélodie  et 
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surtout  par  le  rvthme.  Les  auditifs  et  les  verbo-moteurs  (i)  ne  lisent  jamais 
autrement.  On  peut  même  dire  qu'il  v  a  presque  toujours  chez  tout  le 
monde,  dans  la  lecture  en  apparence  visuelle,  une  esquisse  d'articulation 
muette  :  on  la  constaté  par  l'observation  expérimentale  des  muscles  laryn- 
giens. Voilà  pourquoi,  même  lus  tout  bas,  les  vers  n'en  agissent  pas  moins 
sur  la  sensibilité  par  leur  rythme  et  par  leur  mélodie,  à  des  degrés  bien 
diflerents  suivant  l'émotivité  du  lecteur.  Mais  dans  une  prosodie,  dans  une 
métrique,  on  ne  s'occupe  que  du  vers  réellement  prononcé,  à  haute  voix, 
avec  son  rythme,  son  intonation  et  ses  timbres  naturels.  Encore  une  fois,  on 
ne  saurait  trop  insister  sur  ce  point.  Il  en  est  de  la  métrique  sur  le  papier 
comme  de  la  phonétique  sur  le  papier  :  elles  ne  conduisent  à  rien  l'une  et 
l'autre  —  si  ce  n'est  à  des  erreurs. 

1:;  i49-  Dans  tout  pays,  on  se  figure  communément  que  les  mots  de  sa 
langue  maternelle  représentent  réellement  par  le  son  l'objet  désigné  par 
le  sens.  C'est  là  une  illusion.  Autrement  les  mots  ne  pourraient  tant  diiï'é- 
rer  d'une  langue  à  l'autre.  Qu'v  a-til  de  commun  entre  il  citante  et  he  sings, 
elle  sonne  et  sic  klingt,  cock  et  Hahn?  Il  va  sans  dire  que  nous  ne  pouvons 
pas  représenter  les  objets  eux-mêmes  par  les  sons  du  langage.  Nous  ne  les 
connaissons  que  par  les  sensations  qu'ils  nous  donnent  et  qui  sont  toutes 
subjectives:  «  Nos  sensations  n'ont  aucune  ressemblance  avec  les  phéno- 
mènes auxquels  elles  correspondent  et  dont  nous  inférons  l'existence  en 
nous  appuyant  sur  elles  (2).  »  Nous  ne  pouvons  donc  représenter  par  le  son 
des  mots  que  les  impressions  produites  sur  nous  par  les  divers  objets. 
C'est  là  ce  qu'on  entend  au  fond  par  onomatopée.  Comme  ces  impressions 
peuvent  différer  d'un  individu  et  surtout  d'un  peuple  à  l'autre,  on  pourrait 
songer  à  expliquer  par  là  pourquoi  les  mots  diffèrent,  dans  les  différentes 
langues,  sans  pour  cela  cesser  de  représenter  vraiment  par  le  son  l'objet 
auxquels  ils  s'appliquent.  Mais  nos  sens  sont  essentiellement  les  mêmes 
sous  tous  les  ciels,  et  nos  impressions  ne  sauraient  présenter  des  différen- 
ces si  grandes  et  si  nombreuses. 

s^  i5o.  En  réalité,  les  véritables  onomatopées,  aussi  bien  que  les  inter- 
jections primaires,  se  ressemblent  dans  tous  les  idiomes.  Mais  il  y  en  a 
beaucoup  moins  qu'on  ne  se  le  figure.  Peu  nombreux  sont  les  mots  qui  par 
leurs  sons  rappellent  des  bruits  naturels,  comme  glouglou  ;  extrêmement 
peu  nombreux,  ceux  qui  les  reproduisent  à  peu  près  exactement,  comme 
coucou.  Encore  n'est-il  pas  sûr  qu'on  ait  à  l'origine  cherché  à  imiter  le  son 
ou  le  bruit  entendu.  L'imitation  que  provoque  chez  nous  instinctivement 
limpression  reçue  d  un  phénomène  extérieui',  c'est  une  imitation  motrice  : 
le  geste.  Tantôt  c'est  un  geste  du  bras,  tantôt  un  geste  phonique  ouvocal(o), 
c'est-à-dire  une  série  de  mouvements  des  organes  de  la  parole,  mouvements 
qui  correspondent  naturellement  à  l'impression.  Le  son  qui  en  résulte  res- 


(1)  Ceux  qui  pensent  en  cnlondanl  ou  en  arlicularil  lous  bas  les  mois  et  les  plirascs. 

(2)  H0ffding,  Psycholo(jie,  trad.  par  Léon  Poitevin,  Paris,    ir)oo,  p.  i35.    .l'ai   remplacé  par 
phénomène  le  mot  action,  ([ui  me  parait  inexact . 

(3)  En  allcmantl,  LauUjebcrdc.  \.  AN'undI,  \  olLcrpsychvl.,  1..  I.,  p.  012  el  suiv. 
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semble  à  la  cause  extérieure.  Mais  s'il  la  rappelle  à  lauditeur,  ce  nest  pas 
seulement  parcette  ressemblance,  c'est  encore  parce  que,  à  son  tour,  il  suscite 
chez  lui  un  geste  vocal  correspondant  à  l'impression  exprimée  par  celui  qui 
parle.  La  ressemblance,  d'ailleurs,  n'est  presque  jamais  exacte.  Pour  un 
Français,  le  coq  chante  cocorico  ! —  pour  un  Allemand  kikeriki! —  pour  un 
Danois,  kykeliky  !  \^kykoWkr---\  —  pour  un  Anglais,  cock-a-doodle-doo  ! 
\J<^k^^dllwdVduw••\\  et  chacun  vous  soutiendra  mordicus  que  son  ono- 
matopée rend  bien  le  chant  du  coq,  tandis  que  les  autres  sont  fausses.  Un 
petit  Français,  qui  avait  appris  l'allemand  de  ses  parents  et  qui  avait 
remarqué  ces  difterences,  demandait  sans  cesse  à  son  père  :  «  Comment 
est-ce  que  les  chiens  aboient  en  allemand  ?  Comment  est-ce  qu'on  rit  en 
allemand?  Comment  est-ce  qu'on  pleure  en  allemand?  etc.,  etc.    » 

Je  crois  pourtant  que  dans  les  onomatopées  il  iaut  voir  surtout  une  imi- 
tation voulue  et  réfléchie,  au  moins  après  coup,  du  son  ou  du  bruit  natu- 
lels  —  que  cette  imitation  ait  pour  but  l'amusement  de  la  répétition, 
comme  chez  les  enfants,  la  représentation  mentale  du  phénomène  ou  de 
l'objet,  ou  bien  encore  et  tout  particulièrement  sa  désignation  par  le  lan- 
aaoe,  dans  la  conversation.  Mais  cette  imitation  véritable  et  directe  est 
extrêmement  rare. 

i;  loi.  On  a  bien  plus  souvent  recours  à  un  autre  moyen,  qui  permet 
dindiquer  par  le  son  des  mots  n'importe  quel  phénomène  naturel,  ou  plu- 
tôt l'impression  produite  par  lui  sur  notre  sensibilité  —  que  ce  soit  une 
impression  d'origine  auditive,  visuelle,  olfactive,  gustative,  tactile  ou  mo- 
trice. On  sait  que  les  timbres  des  phonèmes,  seuls  ou  combinés  entre  eux, 
(tnt  une  puissance  afl'cctive  de  qualité  et  de  degré  divers.  Nous  rattachons 
instinctivement  la  repiésentation  mentale  du  phénomène  à  des  mouvements 
|)h()naleurs  dont  l'articulation  et  surtout  le  son  lui  correspondent  par  l'iden- 
tité ou  1  analogie  de  1  ellet  produit  de  part  et  d  autre  sur  notre  sensibilité, 
par  l'identité  ou  l'analogie  du  ton  de  la  sensation  (i),  souvent  aussi  par  la 
qualité  (hauteur,  timbre,  complexité)  et  par  l'intensité  (sonorité,  accentua- 
tion) (^f)  ;  ces  mouvements  phonateurs  se  produisent  spontanément  sous  le 
coup  de  l'impression  reçue  par  nous  du  phénomène,  cl  ils  reparaissent  non 
moins  spontanément  avec  sa  représentation  mentale. 

Il  se  forme  ainsi  des  métaphores  plionhiues  ou  vocales  (3).  Elles  sont 
directement  saisies  par  l'auditeur,  chez  qui  la  même  correspondance  existe 
([ue  chez  celui  qui  parle,  au  moins  si  leur  langue  est  la  môme,  entre  le  ton 

(i)  Exaclcmcnt,  ton  du  sentiment  sensoriel  qui  accompagne  la  sensation (v.  p.  iG,  note  3).  .Te 
prends  d'ailleurs  sensahOH,  comme  c'est  l'usage  courant,  dans  un  sens  afl'cctif  aussi  bien  que 
dans  un  sens  intelleclif.  Par  représentation  (mentale)  j'entends  la  répétition  autonome  d'une  sensa- 
tion (au  sens  propre  du  mot),  une  image  visuelle,  auditive,  motrice,  etc.,  etc. 

(•'.)  Par  exemple,  quand  nous  rendons  une  couleur  éclatante,  criarde,  terne,  etc.,  par  un  son 
éclatant,  criard,  terne,  etc.  Cp.  p.  18,  note  2.  —  Mais,  au  fond,  c'est  toujours  le  tonde  la  sen- 
sation qui  décide  de  ce  choix. 

(3)  V.  Wundt,  ib.,  p.  3^6  et  suiv.  J'adopte  ici  son  explication  et  quelques-uns  de  ses  exemples, 
mais  je  ne  saurais  le  suivre  toujours  dans  l'application  de  sa  théorie.  Cp.  Sûtterlin,  Das  Wescn 
der  spracliUchcn  Gebilde,  Ilcidelberg,  1902,  p.  29-00. 
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des  deux  sensations  qu'éveillent  d'un  côté  la  qualité  du  son  et  de  l'autre  le 
phénomène  extérieur. 

§  i52.  On  ne  peut  mettre  en  doute  la  réalité  de  ces  métaphores  vocales. 
Les  exemples  irrécusables  abondent.  Il  suffira  d'en  citer  deux(i).  Il  n'y  a 
rien  de  surprenant  à  ce  que  dans  presque  tous  les  pavs  on  désigne  par  les 
mêmes  syllabes  le  papa  et  la  maman,  c'est-à-dire  par  \pa,  ap,  ma,  ani,  ta, 
at,  na,  aii\  :  ce  sont  partout  les  premières  syllabes  distinctes  que  prononce 
l'enfant,  et  on  l'habitue  à  les  rattacher  à  son  père  et  à  sa  mère.  Mais 
quelle  raison  assigner  à  ce  fait  curieux  que  dans  les  langues  les  plus  étran- 
gères l'une  à  l'autre,  et  dans  presque  toutes,  l'occlusive  ou  explosive  [p,f] 
est  attribuée  au  père,  et  la  nasale  [m,  n]  à  la  mère?  Pour  celle-ci,  en  outre, 
le  [a]  est  souvent  remplacé  par  une  voyelle  plus  claire,  [e,  i],  pour  le  père 
beaucoup  plus  rarement  ;  dans  plusieurs  de  nos  parlers  provinciaux,  par 
exemple,  on  dit  [ml' /ni,  me'ml,  me'me];   nulle  part,  je  crois,   [pc'pe]  (2). 

Il  y  a  une  coïncidence  encore  plus  surprenante  entre  les  pronoms  per- 
sonnels :  les  trois  personnes  se  distinguent  de  la  même  manière  et  souvent 
par  les  mêmes  consonnes  [m,  t,  s\.  Comme  il  s'agit  des  langues  les  plus 
éloignées  à  tous  les  points  de  vue,  on  ne  peut  songer  ni  à  une  origine 
commune  ni  à  un  emprunt.  Comment  les  Hottentots   auraient-ils  copié  leur 


(i)  Wundt,  ih.,  p.  Sag  et  suiv.,  332  et  siiiv.  — Je  suis  seul  responsable  du  commentaire  cl 
des  essais  d'explication. 

(2)  Le  choix  de  \am,  ma,  an,  na]  pour  la  mère  peut  facilement  s'explicjuer  si  les  enfants  pro- 
noncent ces  syllabes  plus  tôt  que  [ap,  pa,  at,  ta].  Est-ce  le  cas?  [m,  n]  sont  voisés  comme  [a], 
tandis  que  [p,  t]  ne  le  sont  point.  Mais  [m,  n]  sont  des  nasales.  On  s'attendrait  à  [mâmâ,  nànii] 
ou  à  [baba,  dada],  [mûmâ,  nânâ]  ont  pu  se  corriger  en  [(mjama,  (n)ana]  chez  les  peuples  qui 
n'emploient  pas  de  voyelles  vraiment  nasalisées;  en  français,  la  dénasalisation  des  voyelles  nasales 
avant  [m,  n]  a  tranformé,  il  y  a  environ  deux  siècles,  maman  [màhnâ]  en  [ma* ma].  L'explication 
est  donc  toute  simple  dans  ce  cas.  Mais  quand  nous  rencontrons  [6rï6fl],  comme  en  malais,  ou 
[dada],  comme  en  anglais  (t/of/),  ils  s'appliquent  au  père,  non  à  la  mère  (en  malais  ama,  en  an- 
glais mamma).  Reste  encore,  d'ailleurs,  l'airaiblissement  de  la  voyelle.  D'autre  part,  l'explication 
que  j'ai  donnée  pour  [mâmâ,  papa]  n'enlève  pas  à  ces  mots  le  caractère  de  métaphores  vocales. 
Mais  il  n'y  a  pas  uniquement  un  rapport  intrinsèque  et  immédiat  entre  le  son  et  le  sens  ;  il  y  a 
aussi,  et  peut-être  surtout,  luie  association  naturelle  et  fatale  entre  les  premières  syllabes  pro- 
noncées par  l'enfant  et  les  premières  personnes  qu'il  distingue,  qu'il  ait  besoin  de  distinguer.  A 
ce  point  de  vue,  je  rappelle  que  [inâ,  n(7j,etc.,  ne  s'appliquent  pas  seulement  à  la  mère,  mais 
aussi  à  la  nourriture,  c'est-à-dire  tout  d'abord  au  lait  de  la  mère  :  de  là  (faire)  [hnam'mam],  du 
nanan  -j-  [/iâ'/w],  [/i,i'n«]  ;  de  là  aussi  la  racine  primitive  du  français  manger,  mamelle  (latin 
mamma),  du  sanscrit  mâiii'sam]  et  du  gotique  mimz  «viande  (indo-européen  *[mc:m'som],  du  go- 
tique ma/set  de  l'anglais  méat,  etc.  En  gallois,  mam  signifie  «  mère»  et  «  mamelle  ».  Il  y  a  associa- 
lion,  dans  le  cas  de  la  mère  comme  de  la  nourriture,  entre  la  forme  première  du  mot  et  le  mou- 
vement des  lèvres  de  l'enfant  qui  Ictte  :  c'est  surtout,  à  cet  égard,  une  onomatopée  motrice  ou,  si 
l'on  veut,  une  métaphore  motrice.  A  la  mère  il  faut  naturellement  ajouter  la  nourrice:  ama  en 
espagnol  et  en  portugais,  amma  en  vieux  haut-allemand,  d'où  Amme  en  allemand  moderne 
iÇamma  signifie  «  grand'mère  »  en  vieux  norrois,  comme  amme  dans  la  liesse-Nassau,  tandis  qu'il  a 
se  sens  de  «  mère  »  en  bavarois  et  en  souabe).  —  En  frison  pap,  pape,  en  norvégien  (dialectal)  et  en 
uédois  (dialectal)  pappe,  en  lituanien,  papas,  en  latin  papilla,  en  italien  poppa  et  en  vieux 
français /)o///)e  signifient  «  telle  »(cp.  gotique  daddjan  «  allaiter  »  et  français  telle,  tétine,  téler),  de 
même  qu'en  latin  pappa  ou  papa,  en  italien  pappa,  en  moyen  allemand  et  en  anglais  pap  veulent 
dire  «  bouillie  »  (cp.  latin  pnpparr  (c  mancer  »).  Mais  papn  désigne  partout  le  père  ;  c'est  une 
pure  métaphore  vocale. 
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mania  sur  l'allemand,  les  Dacotas  leur  atn'  sur  le  gotique  a(ta  ou  le  turc 
ata,  les  Lapons  leur  moi},  ton,  son  «  moi,  toi,  lui  »  sur  nos  adjectifs 
possessifs  (i )  ?  Ces  analogies  ne  peuvent  s'expliquer  que  par  la  métaphore 
vocale. 

Elles  se  multiplient  quand  on  prend  des  langues  de  même  famille.  C  est 
par  métaphore  vocale  que  tant  de  mots  indo-européens  qui  désignent  des 
hruits  commencent  par  [/.v]  (2)  :  en  français,  par  exemple,  craquer,  cro- 
quer, crier,  crisser,  crouler,  cracher,  crécelle,  crever,  crépiter,  cric,  criquet, 
croustille?-{y),  croasser — en  anglais,  crach,  crash, crush.  creak,crunch,  croak, 
et  avec  addition  d'un  s-Ç^^,  scream,  screech,  shriek(b),  shrike,  shrill.  Tous 
ces  mots  sont  pour  nous  extraordinairement  expressifs.  On  remarquera  la 
modification  qu'apporte  à  la  métaphore  vocale  le  timbre  de  la  voyelle  :  cp. 
en  français,  croquer  et  crisser,  craquer  et  crouler,  crécelle  et  criquet  —  en 
anglais,  crash,  crush  et  crunch,  crack,  creak  et  croak  (Ç>).  Ce  n'est  point 
là  de  l'harmonie  imitativc,  comme  on  l'entend  d'ordinaire  assez  naïvement  : 
le  mur  qui  croule  ne  dit  pas  \u\,  pas  plus  que  la  croûte  qui  croustille  sous 
la  dent  (-)  ;  le  céleri  cru  que  l'on  croque  ne  dit  pas  [.7|  ;  la  planche  qui 
craque  ne  dit  pas  [;<].   S'il  s'agissait  d'une  imitation,  l'efiet  serait  manqué. 

Il  s'agit  d'effets  bien  plus  délicats  et  bien  plus  puissants  que  ceux  d'une 
imitation  forcément  imparfaite  et  inexacte.  Il  y  a  deux  sensations  qui  par 
l'aHinité  de  leur  ton  se  provoquent  l'une  l'autre  spontanément  et  instincti- 
vement :  la  sensation  produite  par  le  phénomène  extérieur  ou  sa  représen- 
tation provoque  le  mouvement  phonateur  du  son  correspondant;  le  mouve- 
ment phonateur,  surtout  par  le  timbre  du  son  qui  en  résulte,  provoque  la 
vepiésentation  adéquate  de  la  sensation  d'origine  extérieure,  c'est-à-dire  à 
un  point  de  vue  subjectif,  du  phénomène  lui-même  (8). 

(i)  Non,  tlira-t-ou  pcut-èlrc,  mais  sur  1<!  vioiix  iiorrois  *[iin:nnj,  ^'r.nnj,  si:n(u\.  —  On  no 
peut  guèro  admettre  rpic  les  Lapons  aient  fait  de  ces  pronoms-adjectifs  possessifs  leurs  pronoms 
personnels;  ils  auraient  plutôt  «emprunté  ck,  ^ïi  et  *\}ia:naj\  ou  sa  (inscription  de  Lindliolm). 
D'ailleurs,  les  pronoms  personnels  sont  des  derniers  mots  qu'on  emprunte.  Je  ne  m'en  rappelh; 
qu'un  exemple  :  l'anglais  Ihey  vient  du  vieux  norrois  ,peir,  de  même  origine  que  le  vieil  anglais 
^â  et  servant  comme  lui  do  démonstratif  aussi  bien  que  de  pronom  personnel,  de  sorte  qu'il  y  a 
eu  entre  les  deux  mois  une  espèce  de  contamination.  D'ailleurs,  il  v  a  eu  fusion  de  l'anglais 
avec  le  danois  dans  l'est  de  la  Grande-Bretagne,  bien  plutôt  (jne  de  simples  emprunts.  On  n'en 
saurait  dire  autant  du  lapon  et  du  suédois  ou  du  norvégien. 

(2)  [/it]  rend  l'impression  produite  par  lui  bruit  brusque. 

(3)  La  racine,  croule,  est  évidemment  une  métaphore  vocale,  qui  apparaît  mieux  dans  ce  dérivé. 
{'a)  Les  «  racines  »  indo-européennes  en  [/cr-]  ont  des  doublets  en  [sAr-]. 

(Ji)  La  forme  primitive  est  (moy.  angl.)  skrikcn.  Sliriek  est  un  doublet  de  scrccrh  ;  les  deux 
mots  sont  d'origine  Scandinave,  ainsi  que  shrihe  et  shrill.  —  .le  n'ai  pas  cité  cry.  <\\n  vient  du 
français  crier,  déjà  signalé. 

(0)  Naturellement,  il  faut  se  garder  de  changer  la  hauteur  ordinaire  (v.  p.   uj,  ?.''  alinéa). 

(7)  C'est  le  timbre  d(>  \st\  et  surtout  de  [/]  qui  distingue  si  lullement  l'efTct  de  croustiller  de 
celui  de  crouler. 

(8)  Quand  il  s'agit  de  bruits,  comme  dans  les  exemples  ci-dessus,  la  métaphore  vocale  se  con- 
fond jusqu'à  lui  C(;rtain  point  avec  le  geste  vocal,  et  dans  ce  sens  on  peut  parler  d'imitation; 
d'ailleurs,  si  la  qualité  des  sensations  intervient  dans  la  métaphore  vocale,  la  qualité  correspon- 
dante des  sensations  auilitives  produites  par  le  bruit  extérieur  et  par  le  phonème  n'est  autre  que 
le  timbre. 
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La  métaphore  vocale  se  retrouve  à  chaque  instant  dans  la  création  de 
vocables  nouveaux  par  le  peuple.  On  ne  pourrait  s'expliquer  sans  elle  la 
formation  du  langage  parlé.  Tous  les  mots  n'étaient  au  début  que  des  ono- 
matopées et  surtout  des  métaphores  vocales.  Cela  se  passait,  pour  toutes 
nos  langues,  dans  la  nuit  des  temps.  L'onomatopée  a  presque  entièrement 
disparu,  la  métaphore  vocale  s'est  dégradée  et  en  grande  partie  effacée, 
par  suite  de  l'évolution  incessante  du  langage  due  aux  modifications  pho- 
nétiques(i),  à  des  simplifications  multiples,  à  toutes  sortes  de  combinaisons 
entre  les  mots  primitifs,  à  des  créations  nouvelles  reposant  sur  ce  premier 
fonds  et  sur  des  associations  fortuites,  etc.,  etc. 

Il  en  reste  néanmoins  beaucoup  de  traces,  plus  ou  moins  faciles  à  recon- 
naître. 

§  i53.  Mais  nous  désignons  les  objets  par  la  signification  attachée  tra- 
ditionnellement aux  mots,  bien  plutôt  que  nous  ne  les  indiquons  par  le  son 
de  ces  mots  —  du  moins  sous  la  forme  d'onomatopée  ou  de  métaphore 
vocale.  Car  il  y  en  a  une  troisième,  qui  est  universelle.  Dans  toutes  les  lan- 
gues, on  rattache  par  une  association  inévitable  le  son  au  sens  et  par  suite 
à  la  représentation  mentale  du  phénomène  extérieur,  indirectement  d'abord, 
comme  on  le  voit,  puis  directement  (2).  Sans  le  concours  de  cette  associa- 
tion, la  métaphore  vocale  serait  souvent  aussi  vague,  on  peut  le  croire,  que 
l'est  toujours  par  elle-même  la  figure  de  style  dont  elle  porte  le  nom.  En 
fin  de  compte,  que  ce  soit  par  onomatopée,  par  métaphore  vocale  ou 
par  simple  association,  le  son  de  tous  les  mots  éveille  directement  chez 
nous  la  représentation  correspondante  — de  tous  les  mots  de  notre  langue, 
bien  entendu. 

§  i54.  Les  timbres  des  idiomes  inconnus  nous  échappent  en  grande  par- 
tie, ils  ressemblent  souvent  tout  au  plus  à  une  déformation  des  sons  qui 
nous  sont  familiers;  ils  ne  produisent  guère  plus  d'effet  sur  nous,  en  géné- 
ral, que  la  musique  chinoise  sur  un  Européen.  Les  métaphores  vocales 
disparaissent  donc  fréquemment  ;  elles  s'atténuent,  au  moins,  à  en  devenir 
méconnaissables  et  en  tout  cas  inellicaces.  L'association,  qui  est  aujour- 
d'hui le  principe  le  plus  actif  de  la  correspondance   entre  sons  et  représen- 

(i)  En  voici  un  exemple  :  le  magyar  alya  *['aUa,  'alïa]  était  à  l'origine  vinc  métaphore  vo- 
cale, comme  il  l'est  resté  clans  les  langues  de  la  même  famille,  le  finnois  {ntya  [*alyu\)  et  le  turc 
(«<«  ['a^a]);  aujourd'hui,  ce  mot  se  prononce  ['Jc,'<|. 

(2)  Ce  n'est  pas  là  un  truisme  :  si  l'enfant  apprend  à  rattacher  au  tonnerre  le  groupe  de  pho- 
nèmes [fo'/u.-r],  c'est  sur  l'indication  d'autrui  et  par  un  elfort  de  mémoire.  Leur  son  complexe 
ne  correspond  donc  pas  par  lui-même  à  la  représentation  du  phénomène,  mais  indirectement  ;  il 
s'y  rattache  hienlôt  si  directement,  jiar  l'effet  de  l'association,  cpi'il  semhle  le  représenter,  le  re- 
produire. Nous  finissons  même  par  entendre  dans  les  bruits  extérieurs  les  phonèmes,  les  syllabes 
et  jusqu'aux  mots  de  notre  langue  —  que  ce  soient  des  onomatopées,  des  métaphores  vocales  ou 
de  simples  associations.  Pour  nous,  la  montre  fait  tic  lac,  le  coq  chante  cocorico,  l'animal  à  groin 
grogne  [rjiiTi,  f/fi7(J,  l'orage  gronde  [^  j'"],  l'essieu  grince  [gi<"ï\,  l'auto  des  pompiers  cric  au 
feu,  le  dindon  courroucé  glouglotte  sourdement  plus  rouge  que  loi.  Voici  l'exemple  le  plus  cu- 
rieux que  je  connaisse  de  cette  illusion  :  au  même  endroit  de  son  chant,  le  grand  rossignol  dit 
Jaliob,...  loti  loti  toit  loti  toit  à  Vienne  et  à  Dresde,  mais  David...  Zicka  zicka  zicka  en  Pologne 
(Bechstein,  Naturgeschiehle  der  Slrubcnvôgel,  d'après  Wundf,  ib.,  p.  354).  On  voit  à  quel  point 
nous  rattachons  toutes  nos  impressions  aux  sons  de  notre  langue  et  aux  mots  familiers. 
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tations  mentales,  est  naturellement  impossible.  Une  jeune  Allemande,  ii 
quilon  venait  d'apprendre  le  nom  français  du  fromage,  a  fait  cette  observation 
bien  tvpique  :  «  ['f/-o/?/û:f,  'f/-oma:f],  répétait-elle  d'un  air  songeur,  Kiise  ist 
doch  viel  natùrlicher  !  »  Ne  riez  pas  :  elle  avait  raison.  Elle  essayait  en  vain 
de  rattacher  le  son  de  ce  mot  étranger  à  la  représentation  de  l'objet,  à 
laquelle  Kâse  correspondait  instinctivement  pour  elle  par  la  force  de  l'asso- 
ciation ;  le  timbre  avait  également  pour  elle  quelque  chose  d'insolite, 
d'étrange,  d'affecté.  Car  c'est  justement  un  caractère  affecté,  déclamatoire 
et  efl'éminé,  faux  par  suite  et  peu  digne,  que  les  Allemands  trouvent  ii  notre 
langue.  La  leur,  au  contraire,  nous  parait  non  seulement  rauque  et  rogue, 
mais  encore  grossière  et  brutale,  fanfaronne  aussi:  «  ils  hachent  de  la  paille, 
ils  vont  tout  manger  !  »  Aussi,  des  deux  côtés,  se  répand-on  facilement  en 
railleries  et  même  en  insultes  sur  la  langue  du  voisin.  C'est  bien  pis  quand 
la  passion  chauvine  s'en  mêle,  comme  c'est  trop  souvent  le  cas  chez  les  Alle- 
mands, qui  semblent  nous  garder  rancune  de  l'influence  passée  du  français 
dans  leur  pays.  Le  livre  de  M.  Weise  sur  Unscrc  Miittcrsprachc  est  autant 
une  diatribe  contre  l'idiome  des  Welches  qu'un  dithvrambe  en  l'honneur 
du  verbe  tudesque  (i).  Il  est  possible  que  le  pendant  se  rencontre  chez 
nous.  Et  pourtant  quand  nous  nous  sommes  habitués  aux  timbres  plus  gra- 
ves et  moins  variés  de  l'allemand,  à  son  rythme  plus  lent,  à  son  intonation 
sans  doute  moins  musicale,  mais  surtout  différente,  quand  l'association  les 
a  rendus  pour  nous  expressifs  et  peut-être  chers,  nous  en  percevons  et 
goûtons  toutes  les  nuances,  à  travers  lesquelles  nous  sentons  frémir  une 
àme  malgré  tout  sœur  de  la  notre.  Nous  trouvons  à  certains  de  ses  vers  une 
douceur  infinie,  et  les  poésies  d'un  Heine  ou  d'un  Dehmel  chantent  pour 
nous  des  mélodies  d'une  insurpassable  beauté. 

Sj  i55.  Mais  sentons-nous  jamais  une  langue  étrangère  comme  notre  lan- 
gue maternelle?  Heine,  justement,  à  qui  ses  compatriotes  reprochent  de 
s'être  par  trop  francisé,  écrivait  ces  lignes  à  Paris  : 

Icli    batte  einst  ein  schrines  Vaterland. 

Der  Eichenbaum 

Wuchs  dort  so  hoch,  die  Veilchen  nickten  sanfl. 

Es  war  ein  Traum. 

Das  kiisste  mich  auf  Deulsch  und  sprach  aufDeulsch 
(Man  glaubt  es  kaum, 

Wie  gut  es  klang)  das  ^Vort  :  «  Ich  liebe  dich  !  » 
Es  \<AY  ein  Trauui  (y). 

(^)uand  après  un  séjour  de  quel(|ucsmois  à  lélranger,  au  milieu  d'étrangers, 
nous  entendons  sonner  soudain  les  syllabes  claires  et  joyeuses  de  la  langue 
française,  tout  notre  être  en  frémit.  Il  nous  semble  que  «  c'est  notre  âme  qui 

(l)  âtcs  1ns  8lcs  Taiisciul,  Leipzig,  i8f)G  (il  y  m  a  ou  (Icjniis  Je  nombreuse?  édilions), 
(3)  Neue  Gedichle,  In  der  Freindc,  3. 
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vient  à  nous  »(i).  Ne  l'est-elle  pas  en  effet?  Dans  l'harmonie  si  riche  et  si 
délicate  de  ses  timbres  vibrent  toutes  nos  sensations,  tous  nos  sentiments; 
dans  le  sens  de  ses  mots  s'agitent  toutes  nos  pensées,  ailées  déjà,  ou  prêtes 
à  éclore  ;  dans  son  rythme  changeant  notre  activité  retrouve  toutes  ses  allu- 
res ;  toutes  nos  représentations  ondoient  et  se  déroulent  dans  sa  mélodie 
aux  variations  innombrables,  toutes  nos  émotions  y  palpitent.  Elle  est 
chargée  pour  nous  de  souvenirs,  conscients  ou  inconscients,  et  de  pressen- 
timents nets  ou  confus.  Elle  vit  pour  nous  de  notre  vie:  notre  vie  passée  s'y 
rattache  indissolublement,  et,  par  là  même,  notre  vie  à  venir  y  est  comme 
contenue.  Elle  est  mêlée  à  nous,  et  nous  sommes  mêlés  à  elle.  N'est-elle  pas 
plus  que  la  chair  de  notre  chair  et  le  sang  de  notre  sang  —  toute  notre  âme? 
Quelle  musique  vaudra  jamais  pour  nous  la  sienne  ? 


13.  —  LA  MATIERE  DU  RYTHME. 

i^  i56.  Les  moyens  d'expression  que  la  langue  maternelle  met  à  la  dispo- 
sition du  poète,  nous  en  connaissons  maintenant  la  nature  et  la  valeur. 
Mais  c'est  dans  son  âme  seulement,  sous  le  souffle  ardent  de  l'émotion, 
que  s'épanouit  spontanément  cette  fleur  du  rythme  et  delà  mélodie,  encore 
imparfaite  et  comme  repliée  sur  elle-même  dans  la  prose.  Ou,  si  l'on  veut, 
elle  est  la  matière  souple  et  variée,  mais  aux  contours  flottants  et  vagues, 
comme  une  ébauche,  à  laquelle  son  art  impose  les  formes  d'un  rvthme 
précis  et  donne  l'éclat  chatoyant  d'une  mélodie  aux  couleurs  harmonieuses. 
La  matière  du  rythme,  c'est  ainsi  que  la  nommaient  les  Grecs,  pour  qui  le 
rythme  l'emportait  dans  les  vers  sur  la  mélodie.  Seul,  d'ailleurs,  le  rythme 
se  révélait  au  métricien  par  le  nombre  et  la  quantité  des  syllabes  ;  la  mé- 
lodie restait  pour  lui  presque  insaisissable. 

En  sera-t-il  de  même  pour  nous  dans  le  vers  anglais  ?  Le  rythme  y  peut 
être  indiqué  par  le  nombre,  l'accentuation  et  la  durée  des  syllabes.  Mais 
la  mélodie  ne  peut  guère  être  établie  que  par  des  expériences,  à  l'aide 
d'appareils  enregistreurs.  Nous  tâcherons  pourtant  d'en  fixer  au  moins  les 
grandes  lignes.  L'harmonie  des  timbres  est  facile  à  noter,  avec  ses  effets 
d'homophonie  —  rimes,  assonances,  allitérations,  consonances  —  et  ses 
effets  de  contraste.  Mais  ce  qu'il  importe  surtout  d'étudier,  c'est  le  rythme. 

Avant  d'entreprendre  ce  travail,  je  crois  utile  de  réunir  ici  en  les  résu- 
mant, et  aussi  en  les  complétant,  les  indications  des  pages  précédentes  sur 
les  timbres,  l'accentuation,  la  quantité  et  l'intonation  de  la  langue  an- 
glaise. Pour  comprendre  les  formes  du  rythme  poétique,  il  faut  en  bien 
connaître    la  matière  linguistique  dans  son  ensemble. 


a.  Les  sons. 
55  167.  Au  premier  abord,  pour  un  étr;\ngcr.  les  timbres  manquent  d  har 

(i)  Victor  Iliigo,  Chàlimenls,  Patrie, 
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monie  en  anglais.  Cela  tient  surtout  à  ce  qu'ils  diffèrent  de  ceux  qui  lui 
sont  familiers  dans  sa  propre  langue.  Pour  une  oreille  française  ou  alle- 
mande, Vu  de  ciii  ['Am^]  et  1'^  de  cai  [' kivi]  sont  quelque  chose  de  vague, 
d'imparfait,  d'hybride  —  un  mélange  de  [a]  et  de  [œ],  de  [a]  et  de  [s]. 
C'est  évidemment  une  impression  absolument  fausse.  Ces  phonèmes  sont 
tous  aussi  distincts  et  précis  que  d'auti-es;  employés  à  propos,  ils  ont  leur 
beauté. 

Les  Anglais  articulent  avec  moins  de  précision  et  de  force  que  les  Fran- 
çais, par  exemple  :  aussi  trouvent-ils  qu'en  parlant  nous  faisons  sans  cesse 
des  grimaces  avec  la  bouche.  Leurs  sons  ont  moins  de  netteté  que  les 
nôtres,  mais  plus  de  flexibilité.  Quand  ils  exagèrent,  leur  prononciation 
perd  en  clarté,  et  leurs  timbres  en  valeur.  Ellis  dit  qu'en  écoutant  parler 
un  très  grand  nombre  d'orateurs,  il  a  remarqué  «  how  much  sound  they 
produced  which  was  not  differentiated  into  vowel  quality,  and  which  there- 
fore  diminished  the  intelligence  of  their  utterances.  The  part  really  effec- 
tive seemed  to  lie,  in  gênerai,  at  a  highpitch,  and  to  sound  soweakand  thin, 
that  the  wonder  was  how  it  wasperceived  at  ail,  and  that  it  was  no  wondcr 
that  ears  required  long  practice  before  they  could  apprehend  such  minute 
and  fleeting  différences  »(i).  La  plupart  ouvrent  peu  la  bouche,  et  beaucoup 
en  arrivent  par  suite  à  nasiller  perpétuellement.  Les  consonnes  voisées  ne 
le  sont  déjà  qu'en  partie  avant  et  après  les  silences.  Quand  on  augmente 
encore  ce  dévoisement,  la  sonorité  diminue  d'autant.  Toutes  ces  causes 
donnent  réellement  à  la  prononciation  quelque  chose  de  flou,  de  gris  et  de 
terne,  de  fort  peu  musical.  Mais  quand  les  Anglais  sortent  de  leur  réserve 
ou  de  leur  froideur  en  apparence  indifférentes,  dans  la  vie  de  famille,  entre 
amis,  dans  la  lecture  des  vers,  sur  la  scène,  les  sons  s'animent  de  couleurs 
vives  et  chaudes,  comme  éclairés  soudain  par  une  flamme  intérieure.  Je 
n'oublierai  jamais  la  première  fois  que  j'ai  entendu  lire  en  Angleterre, 
Paradise  Losl  et  Hyperion.  C'était  chez  un  de  mes  amis,  qui  possède  un 
«  bel  organe  »  et  qui  aime  passionnément  la  poésie.  Les  sons  chatoyaient  et 
resplendissaient  comme  des  pierreries.  Mais  c'est  faire  injustice  à  ces  vers 
que  de  les  comparer  à  des  choses  mortes.  Tennyson  a  trouvé  le  mot  juste 
en  appelant  Milton  «  organ-voicc  of  England  ». 

§  i58.  Le  nombre  des  sons  est  à  peu  près  le  même  qu'en  français.  Je 
compte  seize  voyelles  (2).  Plusieurs,  il  est  vrai,  ne  se  rencontrent  que  dans 
des  diphtongues  véritables  ou  impropres  (3).  Toutes,  excepté  [3|,  n'ont 
cju'une  seule  quantité  —  longue  ou  brève   (^1).    Il    n'v  en    a   que   trois    qui 

(i)  Speech  in  Song,  p.  Sa. 

(2)  [a],  <ïa.n%  fine  ['/am]  et  loud  [^hid]  ;  [«],  clans /«r;/i  ['/«.-m]  ;  [,i],  dans  cul  \k.\l\  ;  (.t|,  dans 
fat  [^fxl]  ;  [e],  dans  met  \^inel\  et  fade  \^feïd\  ;  [s],  dans  fare  f '/îJJ  ;  [aj,  dans  alone  [jHoï:h\  ;  [a;|, 
dans/îrm  [/a.'/n]  ;  \i],  dans  Mcde  \^tnijd\  et  mère  ['m/.»]  ;  [ij,  dansai/  ['/i']  !  L'J'  ^'àns  pilj  ['pi//]  ; 
0,  dans  lobe  [Uocb]  ;  [0],  dans  lot  [^bt]  et  noise  [no/:(]  ;  [3j,  dans  lore  ['/.b]  cl  form  [^fi:m];  [u], 
dans  pool  [^puwl]  ci  poor[' pua];  [u],  dans  put  [*put].  Il  y  a,  naturellement,  bien  des  nuances  me- 
nues, dont  je  ne  tiens  pas  compte. 

(3)  [a,  0]  et  [i,  u,  s]. 

(4)  En  français  parisien,  nous  avons  seize  voyelles  au  moins,  qui  se  rencontrent  aussi  bien 
isolées  qu'en  diphtongue  et  dont  quatorze   peuvent   être  brèves  ou  longues  ;  [a]  et  [e]  sont  près- 
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soient  longues  :  [a:,  3:,  o:].  En  revanche,  le  timbre  se  modifie  souvent  dans 
les  inaccentuées,  toujours  à  son  désavantage;  cependant,  la  teinte  grise  et 
vague  des  voyelles  inaccentuées  fait  peut-être  mieux  ressortir  les  autres  (i). 
Les  diphtongues  sont  nombreuses  et  variées.  On  ne  remarque  en  général 
que  les  décroissantes.  Il  y  en  a  pourtant  de  croissantes,  surtout  dans  les 
syllabes  inaccentuées,  il  est  vrai,  dont  elles  relèvent  un  peu  la  tonalité  (2), 
mais  aussi  dans  les  accentuées.  Il  me  semble  que  le  premier  son  est  bien 
une  voyelle  dans  les  combinaisons  suivantes,  quoiqu'on  le  transcrive  d'or- 
dinaire comme  une  consonne  ou  semi-voyelle  :  |Ia;],  dans  va  m;  [Iz/w],  dans 
70«;  [z7iy],  dans  we;  etc  (3).  Les  poètes  anglais  ne  manquent  donc  pas 
d'accords  divers  et  finement  nuancés  pour  varier  l'harmonie  de  leurs  vers  : 
il  y  en  a  de  très  sonores  et  facilement  prolongeables,  comme  [«;]  dans 
farm,  et  [3;],  dans /o/v??  ;  il  y  en  a  de  légers  et  d'aigus,  comme  toutes  les 
brèves  simples;  il  y  en  a  surtout  de  complexes,  aux  résolutions  progres- 
sives, comme  les  diphtongues  (4).  L'anglais  est  beaucoup  plus  riche  à  cet 
égard  que  l'allemand,  par  exemple  ;  mais  les  voyelles  pleines  et  sonores 
y  sont  moins  fréquentes  (5). 

Il  a  en  revanche  moins  de  consonnes  dures  et  moins  de  groupes  de  con- 
sonnes (G).  Les  aspirées  \p,  i,  k\  ne  le  sont  que  très  légèrement.  Les  con- 
sonnes initiales  ont  cependant  plus  de  force  qu'en  français,  partant  plus  de 
longueur.  Si  elles  interrompent  davantage  la  mélodie,  elles  se  prêtent  beau- 
coup mieux  à  l'allitération  (7). 

§  i5g.  Aussi  est-elle  fréquente  dans  les  proverbes  : 

Much  would  hâve  more.  ^Nluch  coin,  much  care.  Waste  not,  want  not.  Xo 
penny,  no  piper.  Cut  your  coat  according  to  vour  cloth.  Every  path  has  a 
puddle.  A  lie  has  no  legs.   Great  barkers    are   no    biters.    Live   and   learn. 

que  toujours  brefs  (à  Paris).  Ici  non  plus,  jo  ne  tiens  pas  compte  des  nuances  :  rien  qu'on  ajou- 
tant les  voyelles  movennes,  on  élèverait  le  nombre  à  vingt-cinq  (v.  Roussclot-Laclotte,  Précis, 
p.  27-/I8). 

(i)  Ressortent-elles  mieux  ainsi  que  lorsqu'on  oppose  runàrautrc  deux  timbres  bien  nets? Le 
rouge  et  le  vert  rcssortent-ils  mieux  quand  on  les  sépare  par  des  teintes  neutres  que  lorsqu'on  les 
met  l'un  auprès  de  l'autre  ?  La  réponse  n'est  pas  douteuse.  Mais,  d'autre  part,  luie  succession 
ininterrompue  de  timbres  sonores  dépayse  les  oreilles  babituées  à  l'aUernance  des  timbres  ternes 
avec  les  timbres  bien  colorés:  «  Vos  vers  sont  lro[)  pleins  pour  nous  »,  me  disait  un  jour 
M.  Ernst  Grosse. 

(2)  [ip,  tt'j],  etc.,  dans /ndja,  value,  etc. 

(3)  Pour  certains  phonétistes  allemands  les  diplitongues  croissantes  ne  sont  pas  de  vraies  dipli- 
tongues.  D'après  quelle  définition  ?  On  pourrait  prétendre  qu'elles  sont  plus  harmonieuses  qiu^ 
les  décroissantes,  puisque  la  série  d'accords  vocaliqucs  s'v  termine  sur  le  plus  sonore:  cp.  \iii\  et 

('"••]■ 

(J\)  Résolution  n'est  pas  pris  ici  dans  son  sens  exact  :  on  ne  passe  pas  d'une  dissonance  à  un(; 
consonance,  du  moins  dans  les  diphtongues  décroissantes. 

(5)  Je  ne  parle  pas  de  l'italien  ou  du  suédois,  qui  de  toutes  les  langues  indo-européennes  ac- 
tuelles possèdent  les  timbres  les  plus  sonores.  Du  français,  je  ne  puis  rien  dire.  Je  me  contente 
de  comparer  l'anglais  à  l'allemand. 

(6)  Il  y  en  a  qui  paraissent  dilliciles  à  prononcer,  comme  [i/~]  dans  baths  [6a;(f;^],  et  qui  ne  le 
sont  pas. 

(7)  L'allitération  consiste  dans  la  répétition  d'une  môme  consonne  au  commencement  de  deux 
syllabes  accentuées  ou  davantage. 
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The  better  day,  the  better  decd.  Ail  is  iiot  gold  that  glittors.  Many  a  mickle 
makes  a  muckle.  To  tlirow  the  helve  after  llie  hatchet.  To  rua  Avith  the 
hare  and  hold  with  the  hounds.  The  mouse  is  mistressin  herowu  mansion. 
^len  make  houses,  but  Avomen  make  homes.  —  Cp.  les  locutions  :  Tit  for 
tat  ;  to  buy  a  pig  in  a  poke  ;  to  be  on  one's  last  legs  ;  spick  and  span  new  ; 
to  toil  and  tuer. 

L'assonance  (i)  est  plus  rare,  soit  seule,  soit  accompagnée  de  l'allitéra- 
tion ou  de  la  consonance  (2)  : 

A  pennv  saved  is  a  pennv  gained.  As  mad  as  a  hatter.  A  receiver  is 
Avorse  than  a  thief.  Look  before  you  leap,  and  think  before  you  speak.  — 
Take  fortune  by  the  forelock.  —  To  gild  the  pill  (3). 

La  consonance  s'emploie  encore  moins  toute  seule  : 

Lend  a  hand  (3) 

La  rime,  qui  unit  la  consonance  à  l'assonance,  apparaît  plus  souvent 
que  ces  deux  dernières,  mais  moins  souvent  que  l'allitération  : 

Safebind,  safe  find.  Health  is  better  than  weallh.  Little  strokes  fell  great 
oaks.  Ile  that  goes  a-bonowing  goes  a-sorroAving.  When  the  cat  is  aAvay, 
the  mice  will  plav.  Birds  of  a  feather  llock  together.  There's  many  a  slip 
betwcen  the  cup  and  the  lip.  A  red  sky  at  night  is  the  shepherd's  delight  ; 
a  red  sky  in  the  morning  is  the  pilgrim's  warning.  —  As  snug  as  a  bug  in 
a  rug.  To  toll  and  moil. 

De  même  que  dans  les  autres  pays  germaniques,  on  rythme  nettement  et 
fortement  les  dictons  de  celte  espèce  —  allitérés,  assonances,  consonances, 
ou   rimes  (4). 

sj  i()0.  Ces  différentes  formes  de  l'homophonie  ne  sont  autre  chose  que 
des  métaphores  vocales  (5).  Il  n'est  pas  nécessaire  que  le  tonde  la  sensation 

(i)  L'assonance  consista  dans  la  répétition  d'une  même  voyelle  en  syllabe  accentuée. 

(2)  La  consonance  consiste  en  la  répétition  dune  même  consonne  après  la  voyelle  de  deux 
syllabes  accentuées  ou  davantage. 

(3)  C'est  par  suite  de  l'accentuation  que  l'assonance  et  la  consonance  sont  moins  rechcrcbées 
en  anglais  que  l'allitération.  V.  !;  68,  Tiern.  :>.. 

(4)  Je  comprends  l'allitération,  l'assonance,  la  consonance  cl  la  rime  sous  le  nom  général  d'iio- 
mophonie.  Je  distingue  donc  l'iiomophonie  de  l'homonymie  et  les  mots  homophones  des  mots 
homonymes  :  deux  mots  sont  homophones  cpiand  ils  ont  un  ou  plusieurs  sons  do  semblables.  — 
Rigoureusement,  c'est  dans  le  sous-chapitre  A  (Le  son  et  le  sens'),  que  j'aurais  dh  parler  de  l'ho- 
mophonie. Il  m'a  semblé  qu'à  un  point  de  vue  pratique  la  question  avait  plutôt  sa  ])Iacc  dans 
celui-ci,  oîi  je  considère  la  langue  comme  matière  du  rythme. 

(5)  Les  «esprits  positifs  »  se  figurent  qu'on  a  «  inventé  »  l'allitération,  l'assonance,  la  consonance 
et  la  rime  pour  mieux  graver  proverbes  et  maximes  dans  sa  propre  mémoire  et  surtout  dans  celle 
des  auditeurs.  Stendhal  dit  de  même  :  «  Les  vers  furent  inventés  pour  aider  la  mémoire.  Plus 
tard  on  les  conserva  pour  augmenter  le  plaisir  par  la  vue  de  la  difficulté  vaincue  »  (De  l'Arnour, 
Fragments  clioers,  XXVI).  Ainsi  les  hommes  se  seraient  dit  un  beau  jour:  «  Pour  qu'on  se  rap- 
pelle mieux  mes  maximes  et  mes  récits,  je  m'en  vais  inventer  l'allitération,  l'assonance,  la  con- 
sonance, la  rime  et  les  mètres.  »  N'est-ce  pas  absurde?  J'entends  bien  ce  que  pourraient  m'ob- 
jecter  des  critiques  plus  avisés  :  «  Ces  homophonies  se  sont  rencontrées  par  hasard  dans  certains 
dictons,  et  comme  on  a  observé  qu'elles  aidaient  la  mémoire,  on  s'en  est  servi  par  la  suite  de 
propos  délibéré.  »  D'abord,  c'est  admettre  déjà  que  la  ressemblance  des  sons  établit  un  lien 
entre  les  idées.  Et  puis,  croit-on  que  l'allitération  elle-mômc  se  présente  si  souvent  d'une  ma- 
nière fortuite  en  anglais,  par  la  force  des  choses  ?  De  tous  les  exemples  que  je  viens  de  citer,  et 
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motrice  et  auditive  corresponde  exactement  à  celui  de  la  représentation 
mentale  :  il  sufiit  qu'on  rattache  deux  idées  par  une  môme  impression 
sonore  pour  les  associer  fortement  et  indissolublement  dans  une  représen- 
tation complexe.  Elles  sont  mieux  liées  ainsi  l'une  à  l'autre  que  par  un 
long  raisonnement.  La  sagesse  populaire  l'a  remarqué,  comme  le  prouve 
non  seulement  la  locution  «  sans  rime  ni  raison  »,  mais  bien  plus  encore 
le  proverbe  qu'on  oppose  à  cette  puissance  associative  de  la  rime  :  «  rime 
n'est  pas  raison  ».  On  la  reconnaît  même  en  la  combattant,  puisqu'on  s'en 
sert  pour  donner  plus  de  poids  à  cette  maxime  (/ime,  /aison).  Quel- 
quefois, comme  dans  «  many  a  mickle  makes  a  muckle  »,  la  ressemblance 
des  consonnes  initiales  et  la  différence  des  voyelles  se  font  mutuelle- 
ment ressortir,  et  par  cet  effet  combiné  elles  associent  deux  représentations 
en  les  opposant.  Comparez  ce  passage  d'André  Gornélis,  où  M.  Bourget 
parle  de  la  sonnerie  de  deux  horloges  :  «  un  tintement  grave,  puis  un 
tintement  grêle  »  (p.  27).  L'opposition  serait  moins  sensible  s'il  avait  dit  : 
un  tintement  grave,  puis  un  tintement  aigu  (i). 

Cette  puissance  associative  de  l'homophonie,  la  linguistique  et  la  philo- 
logie nous  en  fournissent  maints  exemples.  Dans  les  langues  à  llexion, 
auxquelles  on  peut  ajouter  à  ce  point  de  vue  les  langues  agglutinantes,  les 
morphèmes  ouïes  aflixes  de  toute  sorte  (préfixes,  infixes  et  surtout  suffixes), 
les  désinences  et  la  déflexion  étaient  probablement  à  l'origine  des  méta- 
phores vocales  (2)  ;  mais  ils  ne  s'appliquaient  qu'à  des  cas  particuliers  et 
ils  étaient  par  suite  très  nombreux,  variant  sans  cesse  avec  le  sens  du  mot 
et  l'impression  du  parleur  (3).  Ils  se  sont  peu   à   peu   réduits   à  quelques 

que  j'ai  notés  en  quelques  instants  au  hasard  du  souvenir,  il  n'y  a  que  «  much  will  hâve  more  » 
et  peut-être  «  great  barkers  are  no  biters  «  dans  lesquels  l'allitération  soit  imposée  par  la  forme 
des  seuls  mots  correspondant  à  l'idée.  —  Cette  forme  peut  reposer  elle-môme  sur  une  méta- 
phore vocale,  comme  dans  much  et  more  :  cp.  beaucoup  et  plus,  viel  et  meJir,  (jood  et  better,  bad 
et  ivorse,  où  nos  ancêtres  ont  continué  d'exprimer  par  la  difFcrcnce  des  formes  phonétiques  la 
différence  qui  pour  eux  l'emportait  sur  la  ressemblance  dans  la  signification  (v.  II.  OstholT, 
Vom  Supplelivwesen  der  indogermanisclwn  Sprachen,  Ilcidelberg,  1900).  Dans  les  autres  cas,  il  y  a 
eu  recherche  instinctive  de  l'allitération,  comme  le  montre  la  comparaison  avec  les  proverbes 
français  correspondants.  Enfin,  on  ne  peut  invoquer  cette  raison  de  mnémotechnie  potir  expli- 
quer l'allitération  de  simples  locutions  toutes  faites,  telles  que  «  lo  toil  and  tug  «,  «  sjjick  and 
span  new  »,  etc.  Quant  au  vers,  comment  comprendre  qu'on  se  soit  avisé  de  l'inventer  comme 
aide-mémoire  ?  Pour  qu'on  pût  songer  à  se  servir  des  homophonies,  des  mètres  et  du  chant  comme 
moyens  mnémotechniques,  il  fallait  qu'ils  existassent  déjà  ;  qu'on  l'ait  fait,  nous  n'en  pouvons 
douter,  hélas  !  Sur  l'origine  des  mètres,  v.  Il"  Partie.  —  L'emploi  de  l'homophonie  ne  peut 
s'expliquer  que  par  la  métaphore  vocale. 

(i)  Cp.  §  i5i  etsuiv.,  surtout  la  ressemblance  et  l'opposition  entre  crack,  crcak,  croak  — 
crash,  crush,  crunch,  etc. 

(2)  La  déflexion  ou  alternance  vocallque  (:=  allemand  Abhnit)  a  pour  cause  une  iJiflérencc 
d'accentuation:  cp.  en  français  mourir  et  je  meurs,  saler  cl  sel,  dix  cl  doyen.  Cett»  différence 
d'accentuation  a  joué  dans  les  langues  primitives  le  rôle  d'une  métaphore  vocale.  Dans  certains 
cas,  la  déflexion  s'explique  directement  par  la  métaphore  vocale,  comme  dans  craquer,  croquer, 
creak,  croak,  crack  ;  mais  ce  sont  là  des  mots  différents. 

(3)  Certaines  langues  d'Afrique,  telles  que  le  Souahili,  ont  jusqu'à  neuf  genres  grammaticaux 
et  des  aflixes  différents  suivant  qu'on  s'adresse  à  un  ciief,  à  un  guerrier,  à  une  femme,  etc.  Voir 
l'article  du  P.  Sacleux  dans  la  Parole  (1902). 
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formes  généralisées  par  le  rattachement  des  associations  phonétiques  aux 
associations  abstraites  entre  idées.  Les  langues  une  fois  fixées,  autant 
qu'elles  peuvent  l'être,  ce  travail  de  simplification  s'est  ralenti,  mais  il  n'a 
jamais  cessé  de  modifier  par  l'analogie  la  déclinaison,  la  conjugaison,  la 
dérivation  et  la  composition.  L'homophonie  s'est  imposée  par  l'identité  de 
la  signification  fondamentale  ou  de  la  fonction.  Nous  avons  des  exemples  du 
premier  cas  dans  aimer  ei  aimable,  au  lieu  du  vieux  Ïy^xïq^is  amer  e\  ajyiable, 
d'après  J'aime,  tu  aimes,  e\c.  (i);  dans  Je  trouve,  au  lieu  du  vieux  français 
je  treiive,  d'après  trouver,  j'ai  trouvé,  etc.  (2);  dans  chaleureux,  au  lieu  de 
clialoureux,  d'après  clialeur  (?>);  dans  bleuet,  auprès  de  bluet,  d'après  bleu. 
C'est  pour  le  second  cas  surtout  que  les  exemples  abondent  :  en  allemand, 
la  rime  scldagen:  fragen  a  entraîné  la  rime  schlug  :  frug,  au  lieu  de  fragte; 
en  grec  ancien,  la  rime  'AAy.'.S'.ioY;;  :  Ilto/.paT-/;;  a  entraîné  la  rime  'AAv.'.o'.âc-^v  : 
r(i)-/.pâTr,v,  au  lieu  de  ^Lw/.-â-rY;  (/j)  ;  dans  les  langues  romanes,  la  rime  minui  : 
debui  :  habui  a  entraîné  la  rime  *mi/iutu  :  *det)utu  :  *hat)utu,  au  lieu  de 
debitus,  habitus  (5).  Il  suffit  d'écouter  les  enfants  pour  constater  dans  quelles 
proportions  l'homophonie  est  un  principe  actif  du  langage,  surtoutquand  il 
s'agit  de  formes  rares.  Malgré  la  fréquence  de  mort,  plus  d'un  écolier  conjugue 
J'ai  mouru,  à  cause  des  rimes  mourir  :  courir  et  surtout  mourus  :  courus(Ç>). 
A  quel  point  la  rime  règle  l'analogie,  nous  le  voyons  par  ce  fait  qu'il 
ne  dit  pas  mouré  ni  même  mouri,  d'après  crevé,  jiéri,  bien  que  sous  le 
rapport  de  la  fonction  (participe)  l'association  sémantique  soit  exactement 
la  même  et  qu'il  s'y  en  ajoute  une  autre  par  l'identité  de  la  signification 
radicale. 

Les  mots  s'unissent  dans  notre  esprit  en  deux  groupes  distincts,  que  nous 
essayons  instinctivement  de  faire  coïncider  :  ils  s'unissent  d'un  côté  par 
association  du  sens;  de  Fautre,  par  association  du  son.  Mais  la  seconde 
association  est  celle  qui  frappe  le  plus,  qui  s'impose  d'abord  à  la  conscience. 
Jamais  les  enfants  ne  remarquent  d'eux-mêmes  le  rapport  de  ye  vais  avec 
nous  allons,  et  s'il  leur  arrive  d'employer  de  suite  ces  deux  mots,  jamais 
ils  ne  s'amusent  à  compléter  la  série  logique  — Je  vais,  nous  allons,  J'ai  été. 
J'irai]  il  est  même  assez  difficile  de  leur  apprendre  à  le  faire,  c'est-à-dire 
à  conjuguer  le  verbe  aller.  Qu'ils  se  surprennent,  au  contraire,  à  employer 
de  suite  deux  mots  homophones,  ils  changent  maintcft)is  le  cours  de  leur 
pensée  pour  fixer  leur  attention  sur  cette  homophonie  :  ils  cherchent  d'autres 
mots  qui  la  présentent,  ils  en  inventent  au   besoin,  souvent   d'absolument 

(i)  Le  nom  propre  Amablc  se  trouvait  en  dehors  de   l'association   d'idées  qui  a  entraîné  l'ho- 
mophonie. 

(2)  Lafontaine  emploie  encore  deux  fois  Ireave  (Fables,  II,  20;  IX,  /i)- 

(3)  G'sst  en  i684  seulement  que  l'Académie  a  remplacé  c/ia/ourc«x  par  clialeureux.  Nous  disons 
encore  douleur,  douloureux,  etc. 

(4)  Cp.  encore  T'.ao/.paTrj;,  au  lieu  de  Tt;j.a/.pârrj;  (cp.  Ti[jLaYî'vri;,  -jXajj.âyoç),  d'après  'Ap'.^- 
TOzpaTT);  ;  £;x-o'j;,  d'après  'îz-x~'ju;;  etc. 

(5)  C'est  de  *det)utu,  'hatiulu  que  viennent  on   italien  dovulo,  avulo,  et  en  français  deu  [dë^y], 
eu  [ë'jj,  puis  dû,  eu  ['jj. 

(6)  La  forme  insolite  ye  mourus  (le  passé  défini  a  disparu  de  la  langue   parlée)   amène   facile- 
ment _y'at  mouru. 

Vekrier,  Métrique  anglaise,   1.  a 
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inintelligibles.  Tantôt  ils  les  défilent  tout  simplement  à  la  queue  leu-leu, 
tantôt  ils  en  forment  des  phrases,  parfois  bien  surprenantes.  Les  grandes 
personnes  elles-mêmes  restent  quelque  peu  enfants  sur  ce  point,  surtout 
chez  les  primitifs  et  dans  le  peuple.  C'est  ainsi  que  se  sont  formées  et 
conservées  de  génération  en  génération  des  rigmaroles  telles  que  les  sui- 
vantes : 

Rat  vit  rôt,  rat  mit  patte  à  rôt,  rôt  brûla  patte  à  rat,  rat  fila. 
Grand,  gras,  gros  grain  d'orge,  quand  te  dégrand-gras-grossiras-tu  ? 
Combien  ces  six  cent  six  saucisses-ci  ?  —  Ces  six  cent  six   saucisses-ci. 
Monsieur  Sanssouci,  c'est  six  cent  six  sous  (i). 

Peter  Piper  picked  a  peck  of  pickled  pepper, 

A  peck  of  pickled  pepper  Peter  Piper  picked. 

If  Peter  Piper  picked  a  peck  of  pickled  pepper, 

Where  is  the  peck  of  pickled  pepper  Peter  Piper  picked. 

Swan,  swan,  over  the  sea  ; 

Swim,  swan,  swim  ; 
Swan,  swan,  back  again; 

Well,  swan,  swam  (2)  ; 

Inkum,  jinkum,  Jeremy  buck, 

Yamdy  (3)  horns  do  Au  {!\)  cock  up  (5)  ? 

Charley,  Charley  stole  the  barley  (6). 


(i)  La  langue  de  nos  héhès  repose  sur  l'homophonie  :  papa,  maman  (-j-  [m«'m«]),  nanan 
(•f  [;iâ'n«],  lolo,  dodo,  mamm-mamm,  pipi,  caca,  dada,  toutou,  mimi,  joujou,  bonbon,  nounou, 
fanfan,  cocotte  (de  [/«(A:j<]),  Toto,  Tata,  Loulou,  Lili,  Lolotte  (de  [/j</j<]),  etc.  ;  cp.  bibi,  titi, 
cancan,  bouiboui,  bébète,  pcpettcs,  etc.  La  répétition  d'un  même  son,  outre  qu'elle  est  facile  et 
par  suite  agréable,  renforce  l'expression  ;  longtemps  les  enfants  disent  grand  grand  pour  très 
grand,  et  nous  en  faisons  parfois  de  même  («  long,  long  ago  —  this  loo  too  solid  llesli  »)  ;  le  parfait 
réduplicatif  de  l'indo-européen  n'a  pas  d'autre  origine.  Cp.  Paul  Passy,  Changements  Phonétiques, 
%  45i-3. 

(2)  Mother  Goose's  Nursery  Rhyines,  Londres  (Routledge),  1891,  p.  207. 

(3)  =  how  manv. 

W  =  I-  ^ 

(5)  C'est  l'une  des  formules  du  jeu  Buck,  buck  dans  la  paroisse  d'Almondbury  (\orkshire, 
W.  Riding)  :  <c  A  boy  jumps  on  anotber's  back,  and  holding  up  somc  fingcrs,  says  :  Inkum,  etc.  « 
(EasLhcr-Lees,  A  Glussary  of  the  Dialect  of  Almondbury,  London,  i883).  On  a  le  même  jeu  près 
de  Hcidelberg.  A  llandscbuiishcim,  par  exemple,  on  dit  : 

[^rûmhldi  ^bûmbldi  Uxolvjlok  ! 

1°     °      °l° 
fvifl  ^hevnv  fhodv  ^bok?] 

I 

(Ph.  Lenz,  Der  Handschuhsh.  dialekt,  I,  Leipzig,  1888,  p.  17). 

(6)  V.  Mother  Goose's  A'.  Rh.,  p.  2^0. 
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Oh  !  the  ci'usU  ,  duslv,  rustv  miller  (i), 
Iligli  diddle  doubt,  my  candie   s  ont  (2). 
Sing  hc,  sing  ho,  the  carrion  crow  (3). 
A  diller,  a  dollar,  a  ten  o'clock  scholar(4). 
Thomas  a  Tattamiis  took  two  T's 
To  tie  tAvo  tups  to  two  tall  trees  (5). 

Pitty  Patty  Polt,  Brow,  brow,  brinkie, 

Shoe  the  wild  coït;  Eye,  eye,  winkie, 

Here's  a  nail,  Moulh,  niouth,  merry, 

And  theres  a  nail,  Cheek,  cheek,  cherrv, 

Pitty  Patty  Poil.  Chin  chopper,  chin  chopper, 

etc.  (G). 

Le  record  du  genre  est  détenu,  à  ma  connaissance,  par  ces  vers  que 
rythment  les  petites  Parisiennes  pour  trouver  celle  qui  r  sera  : 

yaiu,   'stRam,   'gRani, 
'pik  e  ^pik  e  'kole^Ram, 
'ùu:re  ^biare  ^Rata'tum, 
'mis,   HRain,   ' gRain\  (7) 

On  peut  rattacher  à  ces  homophonies  fantaisistes  les  refrains  dépourvus 
de  tout  sens  logique,  mais  parfois  très  expressifs,  qui  sont  si  fréquents  en 
français  et  en  anglais. 


(i)  Ib.,  p.  i-'|0;  au  lieu  de  cruslv,  il  v  a  riisty. 

(2)  Ib.,  p.   l'.I. 

(3)  76.,  p.  93. 

(4)  Ib.,  p.  280. 

(5)  Ib.,  p.  144. 

(6)  Ib.,  p.  l53.  —  Voici  quelque  cliose  d'analogue  en  ilanois  : 

Lllen  dullen  doil",  Der  slap  'en 

Fingcn  fangen  foff,  Paa  Trappen, 

Foff  for  aile  Markepander  Ivan  Du  snapp'  en 

E  B  ba  bulT,  Da  nap  'en. 

Kaalvipperi,  Kaalva])pen,  lililr  liaiil:c,  3''  éd.,  Elsencur,   18S9,  11.  8. 

Seuls  les  derniers  vers  ont  un  sens  :  Le  voilà  échappé  par  l'escalier  ;  si  tu  peux  l'attraper,  il  faut 
le  happer.  On  récite  cette  poésie  pour  trouver  celui  ou  celle  qui  y  sera.  Les  petits  Êscniimaux 
du  Groenland  en  emploient  au  môme  usage  une  de  même  forme  (par  exemple  [tudian  ludian 
tidianla:,  w'njile:  wiij'dc:  iviijlista:],  etc.),  qui  en  est  pout-èlre  tout  simplement  une  copie,  bien 
qu'elle  soit  répandue  du  nord  au  sud  de  la  grande  île  glacée  (v.  W.  Thalbilzcr,  A  Phonetical 
Stucly  of  the  Eskimo  Language,  Copenhague,  igo'i,  p.  3iG).  —  On  trouvera  des  Counling-out 
Rhymes  tout  aussi  étranges  dans  Eiujlish  Folk-Rhyines,  par  G.  F.  Norlhall,  Londres,  1892,  p.  3/|i 
et  suiv. 

(7)  Peut-ôtre  faut-il  voir  là,  au  moins  dans  les  premiers  mots,  la  déformation  d'un  texte  im- 
porté par  une  gouvernante  allemande  :  eins,  zwei,  drei,  etc.  Ces  déformations  ne  sont  pas  rares. 
On  en  trouvera  un  exemple,  encore  inexpliqué  en  partie,  dans  Dania,  VII,  p.  24  r  et  sinv.,  VMI, 
[).  i'>o  et  suiv.  Cp.  aussi  note  G,  fin. 
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Voici  quelques  exemples  tirés  du  recueil  de  Nursery  R/iymesdéyd  clté(i): 
ding,  dong,  bell  (p.  197);  ding,  dong,  darrow  (p.  121);  bumpety,  bum- 
pety,  bump  (p.  266)  (2)  ;  lumpety,  lumpety,  lump  (p.  266);  hey  diddle, 
diddle  (p.  i5i);deedle,  deedle  (p.  201);  whiskey,  whaskey,  weedle  (p. 
23);  fiddlejaddle  foedle  (p.  28);  jiggety,  jig(p.  2/i);  jiggety,  jog(p.  2^)  (3); 
hickety,  pickety  (p.  2o/i);  dickery,  dickery  dare  (p.  3i);  dickery,  dickery 
dock  (p.  229)  ;  Fal  la,  la  la  lai  de  (p.  188);  fol  de  riddle,  loi  de  riddle,  hi 
ding  do  (p.  93). 

Pour  aider  les  enfants  à  retenir  les  nombres,  on  a  imaginé  des  rimes  de 
ce  genre,  ou  plutôt  ils  les  ont  trouvées  d'eux-mêmes  pour  s'amuser  :  One, 
two,  buckle  my  shoe,  etc.  ;  One,  two,  three,  four,  five,  I  caught  a  harc 
alive,  etc.  ;  Un',  deux,  trois,  j'irai  dans   Tbois,  etc. 

Les  enfants  rythment  toujours  toutes  ces  formules  homophoniques  — 
c'est  presque  un  chant  —  en  les  accompagnant  souvent  de  battements  de 
mains,  de  frappements  de  pied  ou  autres  gestes  également  rythmés (4). 

Si  l'homophonie  s'impose  ainsi  d'elle-même,  par  un  simple  jeu  d'associa- 
tions articulatoires  et  surtout  auditives,  que  sera-ce  donc  quand  elle  répond 
à  une  association  d'idées  ou  de  sentiments,  quand  elle  aune  valeur  logique 
ou  émotionnelle,  quand  elle  constitue  une  véritable  métaphore  vocale? 

§  161.  Ces  métaphores  vocales  surgissent  aussi  instinctivement,  chez  tous 
les  hommes,  que  celles  dont  nous  avons  vu  des  exemples,  si  curieux  et  si 
inexplicables  pour  nous,  dans  la  formation  des  mots.  A  plus  forte  raison 
chez  les  poètes  :  chez  eux  surtout,  à  un  degré  merveilleux,  les  représenta- 
tions mentales  et  les  sons  se  correspondent  et  s'appellent.  L'allitération  est 
si  naturelle  à  Swinburne,  qu'il  ne  peut  écrire  une  page  de  prose  sans  l'y 
semer  à  profusion.  Et  ce  sont  bien  là  presque  toujours  de  véritables  méta- 
phores vocales,  au  sens  propre  du  mot,  significatives  à  la  fois  et  spontanées. 
Sans  doute,  le  poète  fait  un  choix  entre  celles  qui  se  présentent  à  son 
esprit,  et  les  enchaîne  avec  un  art  conscient;  sans  doute,  il  se  donne  par- 
fois la  peine  de  les  chercher.  Est-ce  que  le  peintre  ne  cherche  pas  souvent 
la  couleur  qui  peut  le  mieux  rendre  ses  impressions  ou  représentations 
visuelles  ?  Est-ce  que  nous  ne  cherchons  pas  tout  aussi  souvent  le   mot  qui 

(1)  En  se  reportant  au  texte  de  la  Nursery  Bhyme,  le  lecteur  verra  combien  le  refrain  y  est 
presque  toujours  approprié  en  tant  que  métaphore  vocale. 

(2)  Cp.  dans  la  poésie  allemande  citée  p.  i3o,  note  5  :  bumpelti,  rumpelti.  Comme  il  ne  sau- 
rait être  question  d'emprunt,  la  ressemblance  des  deux  formes  montre  bien  que  nous  avons  affaire 
à  une  métaphore  vocale,  à  moins  qu'on  ne  veuille  les  faire  remonter  aux  temps  lointains  où 
Anglo-Saxons  et  Francs  étaient  voisins.  —  En  tout  cas  elle  est  expressive  : 

A  farmer  went  Irolting  upon  his  grey  mare, 

Bumpety,  bumpety,  bump  I 
With  bis  daughter  behind  him  so  rosy  and  fair, 
Lumpety,  lumpety,  lump  ! 

(3)  ïo  market,  to  market,  to  buy  a  fat  pi  g  (hog) 
Home  again,  iiomc  again,  jiggely  jig  (jog). 

Cp.  la  citation  précédente,  note  2. 
(/t)  V.   la   musique  de   Une,   deux,    trois  dans  Voyez  comme   on  danse,  Paris  (Sporck),  1902, 
p.  36. 
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peut  le  mieux  exprimer  notre  pensée  ?  La  couleur  et  le  mot  ainsi  cherchés 
en  sont-ils  moins  naturels?  Au  contraire,  puisqu'ils  s'adaptent  mieux  aux 
but  proposé,  qu'ils  traduisent  plus  exactement  la  sensation  visuelle  ou  la 
pensée.  Ces  efforts,  d'ailleurs,  ne  sont  ni  fréquents  ni  pénibles  chez  le 
vrai  poète  :  les  émotions  et  la  musique  des  mots  s'évoquent  trop  facilement 
dans  son  âme  par  leurs  affinités  mytérieuses  (i).  N'est-ce  pas  de  la  même 
manière  que  la  tonique  revient  dans  une  mélodie,  pour  en  donner  le  ton? 
De  la  même  manière  encore  qu'ont  été  créés  et  qu'agissent  sur  nous  les 
prestigieux  Leitmotive  d'un  Wagner?  Ils  sont  si  puissants,  qu'à  les  entendre, 
toute  la  physionomie  physique  et  morale  d'un  peisonnage  nous  réapparaît, 
que  tout  un  ensemble  d'émotions  passées  renait  dans  notre  âme.  Ce  ne  sont 
pourtant  que  de  simples  métaphores  vocales  et  instrumentales,  renforcées 
par  l'association,  exactement  comme  les  diverses  homophonics  du  langage 
ordinaire  et  de  la  poésie  (2). 

Quant  à  vouloir  démontrer  dans  tous  les  cas  par  quelles  propriétés  du 
son  la  sensation  auditive  correspond  à  la  représentation  mentale,  ce  serait 
peine  perdue.  INIais  que  cette  correspondance  existe  dans  les  rimes,  qui 
pourrait  en  douter  (3)  ?  Il  y  en  a  de  claires  et  légères,  qui  voltigent  comme 
des  flocons  de  neige,  comme  des  papillons  blancs  ;  il  y  en  a  de  claires  et 
légères,  de  sourdes  et  lourdes,  de  sombres  comme  l'ombre,  de  graves  et 
suaves,  il  y  en  a  qui  crient. 

Si  c'est  là  ce  qu'on  appelle  harmonie  imitative,  soit!  cette  harmonie  imi- 
tative  existe,  et  ce  serait  folie  que  de  la  méconnaître  ou  de  la  proscrire. 
Mais  si  l'on  entend  par  là  une  imitation  réelle  et  adéquate,  certes  elle  est 
impossible,  elle  ne  peut  guère  atteindre  d'autre  effet  que  le  ridicule:  au 
mieux  aller,  elle  est  aussi  peu  artistique  qu'un  chiffon  d'étoffe  véritable 
plaqué  sur  une  robe  au  teau  milieu  d'un  tableau. 


(i)  «  Pour  le  poète,  les  mots  ont,  en  eux-mêmes  et  en  dehors  du  sens  qu'ils  expriment,  une 
beauté  et  une  valeur  propres  comme  des  pierres  précieuses  qui  ne  sont  pas  encore  taillées  et 
montées  en  bracelets,  en  colliers  ou  en  bagues  ».  (Th.  Gautier,  Notice  sur  Charles  Baudelaire, 
Fleurs  du  Mal,  éd.  Calmann-Lévy,  1896,  p.  46).  Un  prosateur  norvégien,  Andréas  Ilaukland, 
s'exprime  encore  avec  plus  do  force,  dans  Hjemvc  :  «  AUc  do  hilloder,  der  blussed  som  festiige 
fakler  gjennem  livct  og  over  jordcn,  deskulde  gjengi's  i  ord,  der  blussed.  »  ShcUey  expose  nette- 
ment cette  correspondance  du  son  et  du  sens  :  «  Sounds  as  well  as  ihoughts  iiave  relations  botli 
between  each  othcr  and  towards  Ihat  which  liiey  represent,  and  a  perception  of  tbc  ordcr  ofthose 
relations  bas  ahvays  been  found  connectcd  with  a  perception  of  tbu  ordcr  of  the  relations  of 
Ihoughts.  Ilencc  tiie  language  of  poels  bas  ever  afTected  a  certain  imiform  and  barmonious  ré- 
currence of  Sound  without  whicb  it  were  not  poetry,  and  which  is  scarcely  less  indispensable  to 
Ibe  communication  of  ils  influence  tlian  tbc  vvords  themselvcs,  -wilbout  référence  to  Ihat  pccu- 
liar  order  (.1  Dcfencc  of  Poetry). 

(2)  On  trouve  déjà  cliez  Lulli  cent  exemples  de  Leilinoliv,  entre  autres  les  Revenez,  revenez  de 
Thésée,  <\'Alys,  d'Isis,  etc.  Comme  le  prouve  bien  ce  cas  particulier,  ce  ne  sont  pas  des  onomato- 
pées, de  la  peinture  musicale  :  il  cherchait  simplement,  ainsi  que  le  remarque  l'abbé  du  lios, 
«  à  produire  par  le  chant,  l'harmonie  et  le  rythme,  un  eifit  approchant  de  l'idée  que  nous 
avons  »  (\  .  Romain  Rolland,  l.  c,  p.  Ifo).  Ce  sont  des  métaphores  musicales. 

(3)  Pour  s'en  rendre  compte,  il  faut  les  prononcer,  naturellement,  avec  l'accentuation  et  l'in- 
tonation appropriées,  aussi  bien  que  dans  le  cas  d'un  motif  mélodique.  Si  on  ne  les  lit  que  des 
yeux,  ce  ne  sont  plus  des  rimes. 
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Quand  je  parle  de  rime,  il  faut  entendre  aussi  les  autres  espèces  d'ho- 
mophonie.  Les  proverbes,  les  locutions,  les  rigmaroles,  les  nursery  rhjmes 
et  les  refrains  que  j'ai  cités  plus  haut,  et  l'on  pourrait  en  accroître  indéfi- 
niment la  liste,  montrent  que  le  poète  anglais  trouve  dans  la  langue  fami- 
lière des  exemples  de  toutes  ces  liomophonies,  qu'il  n'a  lui-même  nulle 
peine  à  en  trier  instinctivement  de  bien  appropriées,  pour  les  sertir  avec 
art,  dans  cette  mine  si  riche  de  l'idiome  maternel,  où  enfants  et  gens  du 
peuple  puisent  à  pleines  mains  et  au  hasard. 

Remarque.  —  A  propos  surtout  de  ces  diverses  liomophonies,  on  va  répétant 
que  la  poésie  n'est  pas  un  langage  naturel.  Naturel?  Qu'est-ce  qu'on  entend  par 
là?  Le  mot  fromage  n'était  pas  naturel  pour  mon  Allemande  de  tout  à  l'heure.  11 
l'est  pour  moi  ;  il  est  même  bien  loin  d'avoir  quelque  chose  d'affecté,  de  raffiné. 
Les  vers  sont  une  autre  langue  que  celle  dont  nous  nous  servons  d'ordinaire, 
mais  elle  est  en  soi  tout  aussi  naturelle.  Ce  qui  est  naturel,  quand  nous  voulons 
rendre  ce  que  nous  éprouvons,  c'est  de  choisir  le  langage  le  plus  capable  de 
traduire  nos  émotions  grandes  ou  petites.  Pourvu  peut-être  que  ce  langage  soit 
compris  de  celui  à  qui  nous  nous  adressons.  Les  vers  ne  remplissent-ils  pas  à 
merveille  cette  double  condition?  Souvent  bien  mieux  que  la  prose?  Libre  à 
Monsieur  Jourdain  de  penser  autrement.  Les  vers  ne  sont  pas  naturels  pour  lui, 
il  n'en  a  pas. besoin  pour  dire  à  Nicole:  «  Nicole,  apportez-moi  mes  pantoufles 
et  me  donnez  mon  bonnet  de  nuit  ».  Bon  Monsieur  Jourdain  !  qu'il  garde  son 
bonnet  de  nuit  et  nous  laisse  les  vers. 

La  lecture  d'une  métrique,  il  faut  l'avouer,  donne  à  croire  que  le  langage  de  la 
poésie  est  bien  artificiel  et  bien  compliqué.  Mais  que  dira-t-on  d  un  traité  de 
contre-point  ?  ou  même  d'un  traité  de  solfège?  Personne  ne  sest  pourtant  encore 
avisé  de  trouver  que  le  chant  n'était  pas  naturel.  Qu  est-ce  que  les  deux  ou  trois 
complications  de  la  méti'ique,  auprès  de  celles  que  présentent  la  phonétique  et  la 
grammaire  du  français,  pour  ne  rien  dire  du  grec  et  du  sanscrit  ?  Et  cette  phoné- 
tique, cette  grammaire  si  compliquées,  nous  les  appliquons  tous  les  jours.  Mon- 
sieur Jourdain,  comme  les  autres,  pour  exprimer  nos  pensées  et  nos  sentiments. 
Il  n'y  a  quune  manière  «  naturelle  »  de  les  rendre  :  le  cri  —  ou  le  silence  («  les 
grandes  douleurs  sont  muettes  j)).  Le  langage  de  la  poésie  n'est  certainement  pas 
plus  artificiel  que  cehii  de  la  prose.  «  L'habitude  est  une  seconde  nature  ».  Aussi 
naturellement  qu'un  Français  pense  et  parle  en  mots  français,  le  poète  pense  et 
parle  en  vers  : 

Sponte  sua  carmen  numéros  ueniebat  ad  aptos, 
Quidquid  tentabam  dicere  uersus  erat(i). 

11  a  plutôt  besoin  de  réagir  contre  cette  facilité  que  de  hi  développer  :  il  a 
besoin  de  s'astreindre  à  faire  difficilement  les  vers,  pour  n'en  faire  que  de  bons. 

Quand  on  étudie  une  prosodie  ou  une  métrique,  on  peut  se  demander  si  ces 
allitérations,  ces  assonances,  ces  consonances,  ces  rimes,  ces  formes  du  rythme, 

(i)  Ovide,  Tristes,  IV,  lo.  —  dp.  Ronsard,  ,'lr<  Poétique  :  «  La  rymc,  laquelle  vient  assez  aisé- 
ment d'clle-mesme  »  (éd.  lilanchcmain,  ^  II,  Paris,  i866,  p.  826).  —  «Verse  to  Ihc  Irue  poet  is 
no  clog.  It  is  idly  called  a  trammel  and  a  difficully.  It  is  a  hclp.  Il  springs  from  Ihe  same  cnthu- 
siasm  as  the  rest  of  bis  impulses,  and  is  necessary  to  Iheir  satisfaction  and  cITect  »  (Leigli  llunt, 
What  is  Poelry  ?  Cook  éd.,  p.  4o).  Les  poètes  «  fecd  on  thoughts,  that  volunlary  movc  Ilarmo- 
iiious  numbcrs  »  (JMiilon). 
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ces  mètres,  qu'on  note  froidement  à  l'aide  de  tei'mes  techniques,  produisent 
bien  les  effets  indiqués  et  surtout  si  le  poète  a  «  songé  à  tout  cela  ».  Il  n'en  va 
pas  autrement  quand  un  amateur  ouvre  un  traité  de  musique  et  apprend  ainsi  par 
quelle  série  d  accords  on  module  dun  ton  dans  un  autre  ou  simplement  de  quelle 
manière  l'accord  de  septième  de  dominante  se  résout  dans  la  cadence  parfaite  sur 
l'accord  parfait  de  la  tonique  dans  sa  forme  fondamentale  —  septième  de  domi- 
nante sur  tierce  de  tonique,  tierce  de  dominante  sur  tonique,  etc.,  etc.  Comme  je 
l'ai  dit  plus  haut  (p.  i6,  note  3,  fin),  il  faut  avoir  senti  les  effets  de  lart  avant 
de  les  analyser  et  d'en  chercher  les  causes.  Enfin,  que  le  poète  nait  pas  «songea 
tout  cela»,  c  est  évident,  mais  pas  dans  le  sens  où  on  l'entend  d'ordinaire.  Le  paysan 
illettré  qui  se  sert  du  subjonctif  ne  se  doute  pas  que  le  subjonctif  existe  et  encore 
moins  qu'il  s'en  sert  pour  des  raisons  historiques  et  logiques,  peut-être  aussi 
émotionnelles.  Le  subjonctif  n'en  existe  pas  moins,  tout  aussi  bien  que  ces  raisons, 
et  I  on  ne  peut  en  parler  en  grammaire  sans  employer  des  termes  techniques,  tels 
que  subjonctif,  modification  phonétique,  analogie,  proposition  volitive,  finale  ou 
désidérative,  etc.  Le  poète  est  plus  conscient  que  le  paysan,  sans  doute,  comme 
le  romancier  qui  choisit  entre  1  indicatif  et  le  subjonctif,  mais  ti'ès  peu  en  réalité. 
C'est  instinctivement  surtout  que  chez  lui  les  sons  et  les  mouvements  de  la  sensi- 
])ilité  se  correspondent  (i). 

h.  L'Accent. 

5;  1G2.  L'accentuation  est  plus  énergique  en  anglais  qu'en  français,  moins 
quen  allemand.  x\u  point  de  vue  de  la  mobilité,  elle  tient  aussi  le  milieu 
entre  ces  deux  langues  :  l'accent  est  fixe  en  principe,  mais  en  pratique  il 
s'atténue  ou  se  déplace  souvent  sous  l'influence  du  rythme.  Aussi  la  langue 
anglaise  ofFre-t-elle  au  rythme  poétique  une  matière  à  la  fois  solide  et  sou- 
ple, qui  peut  se  plier  sans  peine  à  ses  diverses  formes.  Elle  présente  déjii 
au  moins  une  ébauche  de  rythme,  facile  à  régulariser  par  la  simplification 
des  rapports  de  durée  et  par  un  choix  de  segments  rythmiques  appropriés. 
Klle  tend  d'elle-même  ii  l'isochronisme  ;  elle  en  arrive  souvent  très  près, 
tout  à  fait  même  quelquefois  (2),  par  des  modifications  de  l'accent  et  sur- 
tout par  l'accélération  ou  le  ralentissement  de  la  prononciation,  qui  presse 
son  allure  dans  les  segments  rythmiques  de  trois  syllabes,  par  exemple,  et 
la  modère  dans  ceuv  d'une  seule.  Elle  fournit  aussi  par  là  même  un  moyen 
tout  naturel  de  donner  au  mouvement  du  rvthme  j)lus  ou  moins  de  vivacité. 

ï:;  iG3.  Dans  les  groupes  accentucis,  mots  ou  groupes  de  mots,  l'accen- 
luation  est  essentiellement  décroissante,  bien  (|ue  par  suite  de  la  chute  des 
inaccentuées  l'accent  tombe  souvent  sur  la  dernière  syllabe.  Dans  la  phrase, 
elle  présente  en  général  une  forme  circonflexe,   avec   montée  lente  et  des- 

(i)  Cp.  ce  que  Gœllic  dit  iln  rytlmie  :  «  La  mesure  qu'il  faut  enq)lojcr...  est  inspirée  j);u- 
l'état  d'àme  dans  lequel  on  se  trouve,  et  clic  vient  sans  qu'on  v  pense.  Si  l'on  voulait  y  réllé- 
ciiir,  quand  on  écrit  une  poésie,  on  s'embrouillerait,  et  l'on  ne  ferait  rien  de  bon  »  (Eckermann, 
Conversations  de  Gœllxe,  trad.  E.  Délerot,  II,  Paris,  188.'?,  p.  ii/|-5).  — \.  aussi  Wiltielm  Meis- 
lers  Wandcrj.,111,  cli.  i  (l'orcliat,  OEuures  de  Cœlfie,  Vil,  p.  272  :  «  Il  me  semble  souvent  qu'un 
secret  génie  »  etc.)  et  la  lettre  de  Schiller  à  Korncr,  du  25  mai  1792  (ScIdUcrs  Bricfc,  éd. 
P.  Jonas,  III.  p.  202  :    «  Das  Musikalischc  eines  Gcdichtes  »  etc.). 

(2)  \  .  lit'  Partie,  g  JG. 
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cente  plus  brève.  Elle  affectionne  une  sorte  de  cadence  rythmique,  dans 
laquelle  l'avant-dernier  accent  est  renforcé,  souvent  au  détriment  du  der- 
nier, et  forme  ainsi  comme  un  sommet  accentuel,  dominant  la  phrase  et 
contribuant  à  en  marquer  l'unité.  Ces  formes  ne  sont  pas  si  rigides,  d'ail- 
leurs, que  le  poète  ne  puisse  les  régulariser  davantage  ou  les  modifier 
autrement  au  gré  de  son  inspiration  :  elles  varient  déjà  sans  cesse  dans  la 
prose  sous  l'action  changeante  de  l'expression,  comme  des  vagues  dociles 
au  souffle  du  vent. 

c.  L'Intonation. 

§  i64-  En  anglais,  comme  dans  toutes  les  autres  langues,  l'intonation  des 
syllabes  varie  suivant  leur  accentuation  et  leurs  combinaisons  diverses  en 
groupes  mélodiques,  suivant  le  caractère  des  cadences,  suivant  la  marche 
générale  de  la  mélodie  —  qui  présente  d'ordinaire  une  forme  circonflexe 
—  mais  surtout  suivant  les  fluctuations  continuelles  de  l'expression.  Si  l'on 
partage  l'avis  de  M.  Storm  (v.  §  122),  il  faut  reconnaître  qu'elle  n'est 
guère  musicale  :  toujours  et  partout  des  glissés  et  des  changements  de  hau- 
teur, jamais  de  note  tenue,  jamais  d'intervalles  francs;  les  intervalles,  si  on 
peut  leur  laisser  ce  nom,  sont  si  petits,  si  faibles,  qu'il  semble  à  première 
vue  bien  diflicile  d'en  tirer  de  grands  effets  et  même  de  beaucoup  les  nuan- 
cer. Il  y  a  pourtant  des  nuances,  délicates  et  nombreuses  —  même,  sinon 
surtout,  dans  la  prononciation  de  «  your  English  dame  »  —  légères  et  fugi- 
tives, sans  doute,  mais  bien  perceptibles  pour  une  oreille  exercée,  pour  une 
sensibilité  qui  vibre  à  l'unisson.  Et  puis  toutes  ces  critiques  visent  particu- 
lièrement l'intonation  qu'ont  fait  adopter  et  la  réserve,  et  l'éducation,  et  un 
certain  nonchaloir  —  le  «  flegme  britannique  ».  Mais  «  the  language  of  tones 
is  most  perfectly  developed  when  the  feelings  are  excited,  and  the  speaker 
is  free  from  ail  restraint.  Children,  liefore  their  utterance  is  denatural'iTed 
by  school-discipline  in  reading,  speak  with  the  most  l)eautifully  expressive 
intonation  ;  and  ail  persons  of  sprightly  tempérament  deliver  themselves  in 
animated  conversation  with  little  short  of  the  expressive  perfection  of 
infantile  oratorv(i)». 

Oui,  la  langue  anglaise  «  chante  »  aussi,  et  pour  quiconque  a  entendu  une 
Miss  Ellen  Terry  dans  le  rôle  de  Juliette,  il  n'y  a  pas  de  doute  qu'elle  ne 
puisse  rivaliser  à  l'occasion  avec  l'idiome  le  plus  musical.  Est-il  vers  plus 
mélodieux  que  ceux  de  Shakespeare,  de  Milton,  de  Shelley,  de  Swinburne  ? 
En  est-il  beaucoup  qui  les  égalent?  Quelle  impression  cette  admirable 
musique  de  la  langue  maternelle  doit  produire  sur  lame  d'un  Anglais,  un 
étranger  le  soupçonne  lorsque  lui-même  il  en  subit  le  charme  pénétrant 
dans  toutes  les  fibres  de  son  être  et  la  puissance  évocatrice  jusque  dans  les 
profondeurs  les  plus  obscures  de  son  imagination. 

(i)  A.  M.  Bell,  Elocutionary  Manual,  3«  éd.,  Londres.  i85f),  p.  78. 
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i^  i65.  La  rythmique  étudie  les  formes  du  rythme  en  elles-mêmes  et  à 
un  point  de  vue  général.  En  d'autres  termes,  la  rythmique  anglaise  analyse 
et  classe  les  formes  du  rythme  qu'on  rencontre  dans  les  vers  anglais,  sans 
se  préoccuper  du  mètre  auquel  on  peut  les  rattacher. 


A.  —  LA  METHODE. 

§  i66.  Nous  avons  vu  cpie  dans  la  langue  ordinaire  il  n'y  a  qu'une  seule 
unité  réelle  :  la  phrase.  11  ne  saurait  v  avoir  de  doute  à  cet  égard.  Quelles 
sont  les  unités  réelles  du  langage  poétique?  La  réponse  n'est  pas  facile.  11 
n'y  en  a  aucune  qui  s'impose  à  première  vue.  Nous  chercherons.  En  atten- 
dant, nous  pouvons  regarder  comme  formant  une  unité  réelle  tout  vers  ou 
tout  groupe  de  vers  qui  présente  un  sens  complet,  ce  passage  de  Dryden, 
par  exemple  : 

Softly  sweet,  in  Lydian  measures, 
Soon  he  soothed  his  soûl  to  pleasures  : 
War,  hc  sang,  is  toil  and  trouble, 
Honour  but  an  empty  bubble. 

Alexander's  Feast. 

La  division  en  lignf^s  d'inégale  longueur  ne  prouve  absolument  rien  ;  la 
ponctuation  non  plus,  ({ui  souvent  correspond  bien  mal   à  la  prononciation 
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correcte,  comme  les  virgules  du  premier  vers  (i).  Comment  Dryden  dési- 
rait qu'on  prononçât,  nous  ne  pouvons  songer  à  le  déterminer  ici  :  nous  ne 
devons  nous  occuper  que  du  rythme  actuel  de  la  poésie  anglaise.  Dans  tous 
les  vers  d'auteurs  anciens  que  je  citerai,  à  moins  d'indication  contraire,  je 
me  fonderai  sur  la  prononciation  contemporaine.  Il  n'y  a  rien  de  factice  à 
procéder  ainsi  :  c'est  sous  cette  forme  qu'ils  nous  apparaissent,  qu'ils  appar- 
tiennent au  trésor  poétique  de  notre  pensée,  qu  ils  agissent  sur  nous. 
Dans  les  fautes  qu'on  peut  y  introduire  ainsi  contre  la  prononciation  de 
l'auteur,  les  poètes  de  nos  jours  voient  en  général  de  simples  variations 
rythmiques,  qu'ils  sont  portés  à  imiter  dans  leurs  propres  vers  (2).  En  tout 
cas,  ce  passage  de  Dryden  pourrait  aussi  bien  figurer  dans  l'œuvre  de  Ten- 
nyson  ou  de  Swinburne  :  à  aucun  égard  il  ne  s'écarte  de  leur  versifica- 
tion (3).  Je  suppose  donc  que  nous  le  lisons  avec  la  prononciation  actuelle  — 
celle  de  la  diction  poétique,  bien  entendu  —  mieux  encore,  que  nous 
nous  le  faisons  lire  par  un  Anglais  qui  sache  bien  dire  les  vers. 


B.  —  LE  RYTHME. 

§167.  Y  a-t-il  un  phénomène  qui  se  reproduise  régulièrement  et  d'un 
bout  à  l'autre  dans  cette  longue  suite  de  sons,  et  qui  nous  permette  par 
conséquent  de  la  diviser  d'une  manière  uniforme  ?  Il  v  en  a  un,  et  un  seul, 
qui  se  remarque  immédiatement:  il  y  a  de  place  en  place  un  très  sensible 
accroissement  d'intensité,  et  avec  un  peu  d'attention  nous  constatons  qu  il 
revient  à  intervalles  égaux  (/i).  Ces  vers  présentent  donc  un  rythme  inten- 
sif, le  rythme  par  excellence,  le  rythme  tout  court (5).  Il  y  a  bien  peut-être 
dans  le  dernier  vers  un  léger  changement  de  tempo.  La  matière  linguis- 
tique invite  par  sa  forme  —  segments  rythmiques  légers  (6)  —  à  une  cer- 
taine accélération,  qui  correspond  au  sens  :  de  doux  et  berceur  qu'il  était 
dans  les  premiers  vers,  le  rythme  devientdur,  sec,  cassant — on  «  dispose» 
de  l'honneur  comme  par  un  claquement  de  doigts.  ]Mais,  dans  une  bonne 
diction  l'isochronisme  persiste,  il  peut  môme  se  faire  que  le  lecteur  con- 
serve le  mouvement  du  début.  L  expression  ne  sera  plus  la  même  :  en  traî- 
nant sur  les  syllabes  brèves,  on  donnera  une  impression  de  fatigue  et 
d'ennui  ou  d'insistance  irritée,  suivant  le  ton  et  le  mode  adoplés. 

On  pourrait  se  demander  si  ce  retour  à  intervalles  égaux  de  l'accroisse- 
ment d'intensité  n'est  pas  particulier  aux  vers  de  cette  espèce,  oii  les 
syllabes    accentués    alternent    régulièrement    avec   les  inaccentuées.    Mais 


(i)  Un  lecteur  maladroit,  par   suite   de  la    «  school-discipliiie  in  reading  »    (v.  J;  i64),  met- 
trait un  silence  entre  swcel  et  in  Lydian  :  il  n'en  faut  certainement  pas. 

(2)  Cp.  §  .'ig,  8.'i,  85.  Nous  en  verrons  d'autres  exemples. 

(3)  J'aurais  pu  prendre  mon  j^remier  exemple  chez  un  poète  contemporain;  cela  m'aurait  dis- 
pensé de  faire  ces  observations.  Mais  je  tenais  justement  à  les  faire  tout  d'abord. 

(4)  Vérifié.  V.  III^'  Partie,  Livre  III. 

(5)  V.  S  87.  —  Par  rythme,  sauf  indication  contraire,  j"entcnds  le  rvllunc  intensif. 
(6)V.'§H2, 
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c'est  précisément  dans  les  vers  de  forme  «  irrégulière  »  que  le  rythme  est  le 
mieux  marqué.  Dans  quelle  mélodie  lest-il  plus  nettement  que  dans  cette 
berceuse  de  Tennvson  (i)  : 

Sweet  and  low,  sweet  and  low, 

AVind  of  the  Avestern  sea, 
Low,  low,  breathe  and  blow, 

^Yiîld  of  the  "svestern  sea.  (2)  ? 

The  Princess. 

C'est  sur  le  rvthme  que  repose  la  versification  anglaise.  Sans  doute,  il 
est  plus  ou  moins  marqué,  suivant  les  genres,  exactement  comme  dans  le 
chant;  comme  dans  le  chant  encore,  il  v  a  des  modulations  rythmiques, 
des  accelerandos,  des  ritardandos,  des  points  d  orgue,  des  reprises  d'ha- 
leine irrégulières,  des  pauses  expressives,  accompagnées  ou  non  de  silence. 
Mais  à  travers  toutes  ces  variations  accidentelles  et  relatives,  nous  ne  ces- 
sons jamais  de  percevoir  le  rythme  idéal  et  absolu.  C'est  de  ce  dernier 
seulement  que  s'occupe  la  métrique,  tout  comme  la  théorie  musicale  (3). 

a.   Témoignage  des  poètes. 

§  168.  Que  les  poètes  aient  voulu  ce  rvthme.  consciemment  ou  incon- 
sciemment, nous  ne  pouvons  en  douter  :  pourquoi,  autrement,  auraient-ils 
pris  la  peine  de  disposer  les  accents  sur  un  plan  d'ordinaire  si  régulier? 
Et  dans  leur  propre  diction  ils  le  marquent  bien,  Tennvson,  par  exemple, 
et  Swinburne.  «  We  know  that  Tennvson  in  readinghis  poems  emphasized 
ihe  beat  of  the  verse  in  a  way  that  would  liave  been  found  intolérable  in 
any  one  else  (:i).  »  Cette  remarque  ne  s'applique  pas  seulement  à  laccen- 
tuation,  comme  on  pourrait  d'abord  le  supposer  ;  il  faut  prendre  beat  dans 
le  sens  de  mesure  isochrone,  aussi  bien  que  dans  celui  d  ictus  :  «  It  is 
reported  ofsome  of  our  modem  poets,  and  especiallv  of  Tennyson,  that 
they  read  their  poems  -with  the  strictest  observance,  notonly  of  the  accents, 
but  of  the  time,  showing  that  they  regard  the  time  clément  of  great  impor- 
tance (5).  »  Je  le  sais,  en  outre,  par  M.  Greenwood,  qui  connaissait  inti- 
mement Tennyson  et  a  fait  la  même  observation.  Pour  Swinburne,  j  ai  le 
témoirrnaore  de  M™"  Duclaux  :  il  rvthme  avec  une  telle  force  et  une  telle 
régularité  qu'on  a  peine  à  saisir  le  sens  des  mots  —  le  vers  n'est  plusqu'unc 
musique  (6).  M""^  Duclaux  a  montré  en  lisant  ses  propres  vers,  au    Labo- 

(I)  J'indique  l'accroissement  d'intensité  par  des  caractères  gras.  Cp.  §  I3  et  note,  §  6i. 

fa)  Loigli  Ihmt  admet  l'isochronismc  pour  levers  irrégulicr  de  Christabel,  quand  il  loue  Colc- 
ridge  «  of  dividing  il  bv  time  inslcad  of  syllables  »  (v.  Invuiination  and  FancY,  Introduction). 
(3)  V.  11^  Partie,  ;;  3. 

(II)  W.  .T.  Stoiic,  Classical  Mètres  in  EnfjUs)i  \crsi',  Oxford,  1901,  p.  i3'i.  —  L'exagération 
prouve  quelle  importance  le  poète  attachait  au  rythme. 

(5)  Bolton,  Amer.  Journ.  of  Psychol.,  VI,  p.   iGf). 

(Oj  Cp.  note  'i.  —  Swinhurnc  pense  évidemment,  comme  Flauljcrt  «  quun   beau  vers  qui  ne 
signifie  rien  est  supérieur  ù  un  vers  moins  beau  qui  signihe  quelque  chose». 
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ratoire  de  Phonétique  expérimentale  du  Collège  de  France,  qu'elle  voulait 
aller  en  mesure  — inconsciemment,  sans  aucun  doute,  mais  ce  n'en  est  que 
plus  probant:  elle  battait  la  mesure  de  la  tête  avec  une  telle  énergie  que  je 
craignais  à  chaque  instant  de  la  voir  se  cogner  le  front  contre  le  support 
métallique  de  l'appareil  inscripteur.  M.  Fauste  Laclotte,  qui  me  prêtait 
son  concours  pour  ces  expériences,  l'a  observé  aussi  bien  que  moi,  et  il  par- 
tageait mon  appréhension  (i).  Objectera-t-on  que  ce  sont  là  des  cas  parti- 
culiers, que  je  choisis  les  plus  mélodieux  des  poètes  anglais  (2)  ?  Mais 
n'est-ce  pas  chez  les  meilleurs  artistes  qu'on  doit  chercher  le  principe  et 
les  règles  de  leur  art?  Je  puis  citer  d'autres  exemples.  S'il  est  un  poète 
chez  qui  le  rythme  soit  bien  souvent  discret,  atténué,  presque  prosaïque, 
n'est-ce  pas  Wortworth  ?  Quand  il  composait  ses  vers  en  se  promenant 
dans  les  environs  de  KesAvick,  il  battait  la  mesure  avec  sa  canne,  au  grand 
amusement  des  personnes  qui  le  rencontraient  ou  l'apercevaient  de  loin  (3). 
Edgar  Poë,  enfin,  reconnaît  expressément  l'isochronisme  des  pieds  (^). 

Ce  rythme,  que  les  poètes  veulent  mettre  dans  leurs  vers,  est-ce  que  tous 
les  bons  lecteurs  ne  l'observent  pas  instinctivement?  Je  ne  parle  pas  de  la 
déclamation  théâtrale.  «  Il  y  a  dans  le  drame  en  vers  de  tous  les  pavs,  me 
disait  un  Allemand  de  ma  connaissance,  une  collaboration  traditionnelle  et 
inévitable  :  le  poète  fait  les  vers,  et  l'acteur  les  défait  »  (5).  C'est  un  peu 
exagéré  :  nos  acteurs  du  moins,  Sarah-Bernhardt  par  exemple,  font  bien  res- 
sortir le  rythme  du  vers  ;  dans  les  passages  lyriques  surtout,  iNIiss  EUen 
Terry  eût  satisfait  l'oreille  de  Shakespeare  lui-môme.  Presque  toujours, 
quand  on  lit  des  vers  anglais,  on  se  laisse  entraîner  à  marquer  la 
mesure  par  des  gestes  amples  ou  menus,  souvent  presque  imper- 
ceptibles ,  on  la  bat  de  la  main  ou  du  pied,  le  corps  se  balance,  la 
tête  monte  et  descend  —  comme  dans  le  cas  de  M™*  Duclaux(6) — ou  bien 
elle  oscille  comme  un  balancier  de  métronome,  les  yeux  clignent,  la  peau 
du  front  ou  les  sourcils  se  froncent,  un  muscle  se  contracte  et  se  détend, 
ceux  de  la  main,  par  exemple,  etc.,  etc.  (7). 

(1)  V.  Ille  Partie,  §  kik- 

(2)  «  Alfred  Tennvson,  the  best  vcrse-artist  and  most  popiilar  poet  of  Ihc  ig''>  ccnturv  » 
(Bcijame  et  Legouis,  Morceaux  choisis  de  liltéralure  anglaise,  Paris,  igoS,  p.  3i7).  Sur  Swiii- 
burne,  tout  le  monde  est  d'accord.  Anglais  et  étrangers.  —  Je  dois  ajouter  que  je  trouve  Shelley 
encore  plus  mélodieux  que  Tennyson  et  Swinburne. 

(3)  Je  tiens  ce  renseignement  de  M.  Norton,  professeur  à  Gloucester  :  le  fait  lui  a  été  rapporté 
par  un  jeune  homme  de  Kcswick,  dont  le  grand'pùrc  en  avait  été  si  frappé  qu'il  le  racontait 
sans  cesse. 

(4)  The  Rationale  oj  Verse,  passim. 

(5)  Banville  s'en  est  souvent  plaint,  par  écrit  et  de  vive  voix.  Le  plus  grand  poète  dramatique 
de  l'Allemagne,  Schiller,  déclare  à  un  ami  qu'il  se  demandait  sérieusement;  «  Ob  ich  bci  mei- 
ncm  gegcnwiirtigen  Sti'icke,  sowic  bci  allcn,  die  auf  dem  Thcater  Avirken  sollen,  niciit  lieber 
gleich  in  Prosa  sclireiben  soll,  da  die  Déclamation  doch  ailes  thut,  iim  dcn  Bau  dcr  Verse  zu 
zcrstôren  »  (Lettre  à  Korner,  du  5  oct.  1801,  Schillers  Briefe,  éd.  Jonas,  VI,  p.  3n3). 

(6)  Cp.  :  Xodding  tlieir  heads,  bcfore  lier  goes 

The  merry  minstrelsy. 

Colcridge,  The  Ancirnt  Mariner. 
(■j)  Bien  tpi'eilo  s"apj)liquc  a  des  vers  danois,  dont  le  rythme  est  d'ailleurs  à  peu  près  idcn- 
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Comment  ne  pas  reconnaître  que  pour    auteurs   et  lecteurs  les  vers    an- 
glais ont  bien  un  rythme  ? 


b.   Témoignage  des  métriciens. 

§  169.  Je  comprends  qu'il  subsiste  pourtant  un  doute  dans  l'esprit  de 
mes  lecteurs  :  comment  lisochronisme  du  rythme  a-t-il  pu  échapper  à  la 
majorité  des  métriciens  ?  Il  y  a  dabord  et  surtout  une  raison  très  simple, 
celle  qui  nous  empêche  de  remarquer  l'accent  et  l'intonation  de  notre  pro- 
pre langue  (i)  :  «  On  sait  que  ce  que  la  nature  ou  l'habitude  dérobe  à  l'atten- 
tion de  la  conscience,  c'est-à-dire  précisément  l'activité  la  plus  normale, 
est  aussi  ce  qu'on  a  le  plus  de  peine  à  analyser  et  à  définir  (2).  »  Je  puis 
en  citer  un  exemple  frappant.  Comme  la  prouvé  M.  Sievers  (3),  lesscaldes 
employaient  dans  leurs  vers  un  rythme  extrêmement  précis  et  très  riche, 
où  non  seulement  l'accentuation  était  soumise  à  des  rèoles  fixes,  mais  aussi 
la  quantité.  Cependant,  dans  les  traités  de  métrique  qu'ils  nous  ont  laissés, 
eux  ou  plutôt  leurs  commentateurs,  ils  étudient  avec  le  plus  grand  soin  le 
nombre  des  syllabes  et  surtout  les  diiïérentes  espèces  de  rime,  mais  du 
rythme  pas  un  mot,  à  peine  un  mot  de  l'accentuation  et  de  la  quantité  (4). 
C'était  là  quelque  chose  de  si  naturel  qu'ils  le  pratiquaient  sans  trop  s'en 
rendre  compte.  On  se  rappelle  peut-être  la  grande  colère  de  Leconte  de  Lisle 
contre  les  symbolistes  et  les  décadents,  en  particulier  parce  qu'ils  suppri- 
maient dans  leurs  poèmes  la  césure  de  l'alexandrin.  Et  pourtant  la  césure 
est  bien  souvent  absente  chez  lui  (5).  Il  ne  s'en  rendait  pas  compte. 

Il  en  est  de  même  du    chant.  Interrogez  un    chanteur    populaire  :  il  n'a 

tique  à  celui  des  ver»  anglais,  je  ne  puis  m'empècher  de  citer  une  observation  que  M.  Herman 
Bang,  le  grand  romancier,  se  rappelle  depuis  sa  plus  tendre  enfance  —  il  s'agit  d'une  dame  qui 
récitait  une  poésie  mélancolique  :  «  Dcn  sorte  Fjer  paa  hendes  Haarpynt  nikkede  i  Takten  saa 
sorgclig  »  {Del  ny  Aarhuiulrcde,  V.  1,  octobre  1907,  p.  6).  C'est-à-dire:  La  plume  noire  de  sa 
coiffure  oscillait  {noJded^  en  mesure  combien  mélancoliquement! 
(i)  V.  §  60  et  122. 

(2)  Gaston  Paris,  Préface  du  ]'ers  Français,  de  Toblcr,  traduit  j)ar  Karl  Breul  et  Léopold 
Sudre,  Paris,  i885. 

(3)  V.  Paul-Braune's  Beiirùge,  V,  p.  /i/|g  et  suiv.,  VI,  p.  265  et  suiv.,  VIII,  p.  51  et  suiv., 
etc.  ;  Proben  einer  metrisrhen  crslcUamj  dcr  Eddalieder,  Tûbingen,  1880  ;  AltgermaniscJiC  Mc- 
Irih,  Halle,  1898,  surtout  p.  98  et  suiv. 

('1)  Voici  tout  ce  qu'on  trouve  à  ce  sujet  dans  la  longues  Poétique  (E(Wa)deSnorre  :  «  en  Idjôds- 
grcin  er  ^at,  at  bafa  samstpfur  langar  eda  skammar,  bardar  eda  linar  »  (llâtlatal,  Snorra  Edda, 
Finnur  Jônsson,  Copenbaguc,  1900,  p.  1/18).  C'est-à-dire:  il  y  a  cette  distinction  dans  les  sons 
qu'on  a  des  syllabes  longues  ou  brèves,  fortes  ou  faibles.  C'est  d'autant  plus  surprenant  que  les 
auteurs  des  traités  vieux-norrois  de  versification  et  de  prononciation  analysent  avec  la  plus 
grande  exactitude  la  quantité  des  voyelles  et  qu'ils  sont  renseignés  sur  la  quantité  et  l'accent  du 
grec  et  du  latin (V.  Snorra  Edda,  éd.  Arn.,  II,  p.  20  et  suiv.,  86  et  suiv.,  etc.). 

(5)  Ces  deux  vers,  par  exemple,  ont  le  môme  rythme,  à  ce  point  de  vue  du  moins  : 
Un  cavalier  sur  un  furieux  étalon . 

Leconte  de  Lisle,  Qaïn. 
Et  je  revois  les  galères  dans  les  aurores. 
Valéry,  Hélène,  la  Reine  Triste. 
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pas  la  moindre  idée  du  rythme,  qu'il  marque  pourtant  d'ordinaire  avec  la 
plus  grande  netteté.  Un  de  mes  collègues  jouait  du  piano,  depuis  des 
années,  quatre  à  cinq  heures  par  jour.  C'est  seulement  quand  un  de  nos 
amis  communs  lui  eut  prêté  la  Grammaire  musicale  de  Heinze  (i),  par 
hasard,  qu'il  a  appris  l'existence  du  rythme  au  sens  propre  du  mot.  Dans 
la  notation  musicale  du  moyen  âge,  dans  les  neumes  comme  dans  le  plain- 
chant,  il  n'y  a  rien  qui  indique  le  rythme.  On  pouvait  se  passer  de  le  noter, 
même  dans  la  polyphonie  :  les  syllabes  offraient  un  point  de  repère  suffisant 
pour  l'observer,  qu'on  chantât  à  l'unisson  ou  même  en  parties.  L'avènement 
de  la  musique  harmonique,  au  xvi*  siècle,  aussi  bien  que  la  complexité 
croissante  de  l'instrumentation,  rendirent  nécessaire  la  notation  du  rythme  : 
on  se  servit  d'une  barre  pour  indiquer  la  place  du  temps  fort  et  la  division 
en  mesures  égales  (2).  Aujourd'hui,  par  la  force  de  l'habitude,  cette  nota- 
tion du  rythme  est  devenue  toute  naturelle  :  on  l'applique  machinalement 
et  sans  trop  se  rendre  compte  de  sa  valeur  (3). 

§  170.  Tout  autre  est  l'histoire  de  la  scansion  des  vers.  C'est  à  la  renais- 
sance que  la  métrique  est  née,  comme  la  grammaire,  l'histoire,  la  physique 
et  les  mathématiques,  ou  plutôt  qu'elle  a  été  ressuscitée  par  l'étude  de 
l'antiquité.  Seulement,  c'était  la  métrique  grecque  et  latine,  à  laquelle  on 
s'efforça,  par  tous  les  moyens  possibles,  d'adapter  la  métrique  et  même  la 
versification  des  langues  modernes.  Les  mauvaises  prosodies  qu'on  avait 
entre  les  mains  ne  parlaient  que  de  pieds  composés  de  longues  et  de  brèves(4). 
On  divisa  donc  les  vers  anglais  en  pieds  de  même  espèce,  tantôt  en  y 
cherchant  des  longues  et  des  brèves,  tantôt  en  confondant  la  quantité  avec 
l'accent  (5),  tantôt  en  supposant  que  l'accent  remplaçait  la  quantité.  C'est 
cette  dernière  théorie  qui  a  prévalu  :  l'ïambe  anglais  se  compose  d'une 
inaccentuée  et  d'une  accentuée,  comme  l'ïambe  latin  d'une  brève  et  d'une 
longue.  Il  y  a  eu  des  tentatives  de  réforme,  de  révolution  ;  mais  elles  étaient 
inspirées  en  général  par  tout  autre  chose  que  le  sentiment  et  l'intelligence 
du  rythme  poétique.  Pour  déterminer  le  rythme  des  vers,  on  a  coutume  de 
les  prononcer  en  les  scandant,  c'est-à-dire  qu'on  s'arrête  à  la  fin  de  chaque 
pied,  quitte  à  séparer  les  mots  unis  par  le  sens  et  même  à  couper  les  mots 
en  deux.  Nous  n'en  sommes  pas  autrement  choqués  quand  il  s'agit  d'une 

(i)  Paris  et  Obcr-Glogau,  1880. 

(a)  «  L'emploi  de  la  barre  date  du  commencement  du  xvi«  siècle  ».  E.  David  et  M.  Lussv, 
Histoire  de  la  notation  musicale,  Paris,  1882,  p.  la/j- 

(3)  Nos  traités  do  musiques  ne  donnent  sur  le  rythme  que  des  indications  vagues  et  décou- 
sues. V.  Deuxième  Partie,  Livre  III,  ch.  iv. 

(d)  «  I  vocchi  trattatisti  scrissero  di  metrica  allorchè  quel  scgreto  s'era  pcrduto  e  ncUe  forme 
dell'  arte  antica,  separate  dal  ritmo  che  n'cra  slato  il  principio  generatore,  furono  credute  diver- 
sità  sostanziali  quelle  che  non  erono  se  non  varietà  accidentali,  e  quindi  si  costruirono  sistcmi 
arbilrarii  c  coinplicalissimi  che  ritardarono  pcr  tanlo  tempo  la  scopcrla  del  vero  ».  Zambaldi,  // 
ritmo  dci  vcrsi  Italiani,  I.  On  peut  appliquer  à  la  métriqvie  ce  que  dit  Macaulay  de  la  critique, 
dans  l'Essai  sur  Dryden.  — Il  va  sans  dire  que  dans  les  vers  grecs  et  latins  le  rythme  repose 
sur  l'isochronisme  des  pieds  \  .  Havet,  Métrique  grecque  et  latine,  «51.  —  Sur  toutes  ces  questions 
générales  de  musique  et  de  métrique,  v.  Deuxième  Partie. 

(j)  V.  i;  io3  et  suiv. 
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langue  morte,  telle  que  le  latin  et  le  grec.  Mais  quand  on  mutile  et  défi- 
gure ainsi  un  vers  de  notre  propre  langue,  notre  sens  linguistique  proteste. 
Aussi  a-t-on  souvent  cherché  à  faire  coïncider  plus  ou  moins  la  division 
en  pieds  avec  la  division  logique  en  groupes  accentuels.  Mais  cette  coïn- 
cidence ne  prouve  rien  au  point  de  vue  du  rythme,  qui  ne  repose  aucune- 
ment sur  une  division  logique,  d'ailleurs  fort  incertaine  et  flottante  (i).  On 
peut  essaver  de  toutes  ces  scansions  artificielles  sans  le  moindre  résultat. 
En  principe,  elles  sont  toutes  également  bonnes  et  également  mauvaises  : 
on  peut  couper  un  vers  de  toutes  les  manières  possible,  comme  une  galette, 
et  démontrer  qu'il  se  compose  bien  de  ces  morceaux  mis  bout  à  bout, 
voire  que  ces  morceaux  se  retrouvent  sous  une  forme  ou  sous  une  autre 
dans  la  langue  ordinaire  (2).  Qu'est-ce  qu'on  démontre  par  là?  Rien. 
Avant  d'analyser  le  vers,  le  métricien  le  transforme  à  sa  fantaisie  par  cette 
scansion  arbitraire,  et  ce  qu'il  analvse  en  fin  de  compte,  c'est  un  vers 
purement  imaginaire.  Il  ne  faut  pas  scander  les  vers  dans  la  prononciation, 
S'est-on  jamais  avisé  de  pareille  chose  en  musique?  Pour  analyser  le  rythme 
d  un  motif,  est-ce  qu'on  s'arrête  à  la  fin  de  chaque  mesure?  On  le  chante 
tout  d'un  trait.  C'est  ainsi  qu'on  devrait  toujours  procéder  en  métrique. 
Dites  le  vers  tout  d'un  trait,  aussi  naturellement  que  possible,  et  vous 
l'entendrez  chanter;  vous  entendrez  aussi  qu'il  n'y  a  qu'un  phénomène  de 
constant,  toujours  et  partout,  comme  en  musique,  le  retour  du  temps 
marqué  à  intervalles  égaux  (3). 

i;  171.  En  réalité,  la  plupart  des  métriciens  ont  reconnu  au  moins  indi- 
rectement l'isochronisme  du  rythme  dans  le  vers  anglais,  ils  l'ont  constaté 
inconsciemment.  Nous  le  verrons  par  la  suite.  D'autres,  en  assez  grand 
nombre,  l'ont  clairement  aperçu  et  défini.  Quand  je  m'en  suis  rendu  compte 
moi-même  en  1892,  je  croyais  faire  une  découverte  (4).  Je  ne  connaissais 
alors  que  les  traités  de  Guest,  de  Mayor,  d'Abbott,  de  Witcomb  et  de 
Beljame.  L'étude  de  la  métrique  m'avant  amené  à  celle  delà  philologie,  je 
vis  bientôt  que  les  plus  grands  phonétistes.  iNIM.  Sweet  et  Storm,  en  faisaient 

(i)  Je  rappelle  que  les  groupes  accentuels  sont  des  divisions  purement  logiques,  bien  cpie  le 
groupement  des  syllabes  se  fasse  autour  d'une  accentuée.  V.  §  1 1  et  76. 
(2)  «  Is,  for  example,  the  foUowing  schéma  dactylic  or  anapajstic  ? 


-WV.»  ^^JW  —V-fU— 


and  if  it  may  be  either,  why  may  it  not  equally  well  be  this  .••  — 

— v/    I   w—u   I   u—w   I   \J— 

So  again  if  _w_v  _v_  may  be  either  Irochaic  or  iambic,  why  must  it  be  one  of  thèse  rather  thaii 
somelhing  else  .••  »  (Bridges,  l.  c,  p.  g5).  —  Évidemment,  évidemment  !  On  pourrait  en  faire 
un  problème  de  mathématirpics  —  trouver  toutes  les  divisions  possibles  de  _ww_  etc.  —  ou  lu) 
petit  jeu  innocent  à  la  façon  du  casse-tètc  chinois.  On  pourrait?  C'est  bien  à  un  casse-tète 
clîinois  que  ressemble  souvent  la  métrique  traditionnelle.  Cp.  p.  li^a,  note  /(,  et  v.  Inlro- 
duclion,  I. 

(3)  Il  n'y  a  qu'une  manière  admissible  de  scander  à  haute  voix  un  vers  ou  une  phrase  mu- 
sicale: c'est  de  le  dire  ou  de  la  chanter  sans  aucune  interruption  arbitraire  et  en  battant  la 
mesure  aux  temps  marqués.  Sans  doute,  cette  scansion  a  presque  toujours,  elle  aussi,  quelque 
chose  d'artificiel,  mais  elle  ne  défigure  pas  trop  le  rythme;  elle  ne  peut  que  le  régulariser,  lui 
donner  une  rigidité  monotone,  en  détruisant  peu  ou  prou  les  nuances  et  l'organisation  métrique. 

(4)  Que  je  communiquai  à  la  Société  de  Linguistique,  v.  Inlroduclion,  p.  i,  note  i. 
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le  principe  de  la  versification  anglaise  (i).  J'appris  également  que  le  phy- 
sicien et  physiologiste  Brûcke  l'avait  démontré,  grossièrement  il  est  vrai, 
pour  la  versification  allemande  (2).  Dans  le  Griindi-iss  de  M.  Hermann 
Paul,  je  le  trouvai  appliqué  par  M.  Paul  lui-même  au  vers  allemand  (3), 
et  par  M.  Schipper  avec  une  certaine  maladresse,  au  vers  anglais  (4)-  Dans 
son  cours,  à  Heidelberg,  pendant  le  semestre  d'été  1892-1893,  le  savant 
philologue  M.  Wilhelm  Braune  analysa  les  vers  allemands  —  mutatis  mu- 
tandis  —  exactement  d'après  la  méthode  que  j'avais  adoptée  pour  les  vers 
anglais.  yVu  moment  où,  désespérant  de  pouvoir  jamais  publier  cette  mé- 
trique, je  venais  d'en  exposer  l'essentiel  dans  quelques  articles,  en  igo3(5), 
j'appris  par  le  compte  rendu  de  V Acadcnif  que  INI.  T.  S.  Omond  venait 
aussi  de  soutenir  dans  un  livre  remarquable  ce  principe  de  l'isochronisme  : 
A  Studjof  Mètre  (London,  1003)  (G).  Je  l'ai  lu  avec  le  plus  grand  intérêt. 
Depuis,  l'auteur  de  cet  ouvrage  a  eu  la  bonté  de  m'envoyer  lui-même  ses 
opuscules  si  instructifs  :  EnglisJi  Metrists  (Tunbridge  Wells,  igo3),  Me- 
trical  Rhythm  {Ih.,  iQoS).  J'y  ai  trouvé  la  liste  des  métriciens  qui  ont  pro- 
fessé la  même  doctrine.  Elle  est  longue  et  elle  nous  reporte  fort  loin  dans 
le  temps.  La  voici,  avec  les  indications  que  donne  M.  Omond  (-)  : 

John  Mason,  Power  of  Nnmbers,  Londres,  1749  (assumes  'times'  as 
units,  E.  M.,  p.  72). 

Joshua  Steele,  Prosodia  rationalis,  Londres,  1770  (virtually  originated 
musical  scansion  of  verse,  E.  M.,  p.  78)  (8), 

J.  Odell,  An  Essay  on  tJie  Eléments,  Accents,  and  Prosody  of  the  En- 
glish  Language,  Londres,   1906  (E.M.,  p.   85). 

John  Thelwall,  Illustrations  of  Englis/i  R/iyt/imus,  Londres,  1812  (E. M., 
p.  86). 

James   Chapman,    T/te  Music,    or   Melodr   and  Rhrthmus  of  Language, 

(1)  «  Our  présent  verse  is  based  maiiily  on  tlie  natiiral  stress  of  the  language,  cacli  strong 
stress  marking  tlie  Ijeginning  of  a  foot  (bar).  But  the  stress-grouping  of  ordinarj  speedi  anioiinfs 
to  nothing  more  than  prose  :  to  make  thèse  strcss-groups  into  motrical  fcet  it  is  necessary  to 
hâve  thcm  of  equal  (or  proportionato)  length,  aiul  in  Englisli  verse  Ave  lengthen  or  shorten  the 
syllables  without  scruple  in  order  to  make  them  of  the  rcqiiired  Icnglli.  «  Sweet,  Hislory  ')/  En- 
(jUsh  Soimds,  p.  102.  —  «  Das  ist  crst  in  der  Poésie  dor  l'\-ill  [dass  die  Spreclitaktc  gleich  lang 
sind].  »  Slorm,  /.  c,  p.  447- 

(2)  Die  phjsiologiichcn  GrundUujen  der  neiihochdeulschen  Verskunst,  Vienne,  1871. 

(3)  II.  Band,  1.  Abth.,  Strasbourg,  iSgS,  p.  898  et  suiv.  —  V.  aussi  Minor,  NciilMchdeutsclw 
Metrik,  Strasbourg,  1898,  p.  7. 

(4)  Ib.,  p.  loai  et  suiv. 

(5)  Revue  de  l'enseùjncment  des  langues  vioanles,  XX,  igoS-^.  p.  la  et  suiv..  et  11 1  et  suiv.  — 
J'avais  déjà  posé  clairement  le  principe  de  ma  scansion  dans  la  Revue  de  Métrique,  I,  2,  Paris, 
1895  :  V.  Aperçus  de  Métrique  comparée  par  L.  R.  (Paui  Verrier),  p.  49  et  suiv.,  et  lo  compte 
rendu  de  Tlie  English  Reciter,  par  Tliésis  (Paul  Verrier),  p.  89  et  suiv. 

(6)  V.  mon  compte  rendu  dans  la  Revue  de  l'enseignement  des  langues  vivantes,  \X,  iQo'6-!i, 
p.  24i  et  suiv. 

(7)  E.  M,  =  English  Metrists. 

(8)  Stcelc  étudie  en  détail  et  avec  beaucoup  d'habileté  le  rytlimc  de  la  poésie  et  de  la  prose 
anglaises,  qu'il  note  à  l'aide  de  symboles  musicaux. 
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Edimbourg,   181G  (E.    M.,  p.  87);    Tlic    Original    Rhythniicai  Grainmar  of 
the  EngUsh  Language,  ib.,   182 1. 

Richard  [BaiIlie]^Roe,  TJie  Principles  of  Rhythm,  Dublin,  1828  (E. M., 
p.  88). 

William  O'Brien,  The  Ancient  WiytJimical  Art  recovered,  Dublin,  i8/i3 
(postulâtes  isochronous  bars,  E.  jNI.,  p.  92). 

Coventrv  Patinore,  English  Metrical  Critics,  dans  Nortli  Brilish  Reçiew, 
XXVII,  1807  (defines  mètre  as  a  'simple  séries  of  isochronous  intervais, 
marked  bv  accents',  and  finds  this  in  prose  as  well  as  verse,  E.  M.,  p.  98). 

Sidney  Lanier,  The  Science  of  English  Verse,  Boston,  1880  (deals  in  verse 
Avhollv  in  terms  of  music,  E.  INI.,  p.  108). 

H.-D.  Bateson,  An  introduction  to  the  studr  of  English  rhythnis,  Londres, 
1896  (speaks  of  'isochronous  division  of  accents',  E.  M.,  p.  ii5). 

J.-P.  Dabnev,  The  musical  basis  of  verse,  New-York,  1901  (a  study  of 
verse  in  terms  of  music,  E.  M.,  p.  118). 

William  Thomson,  The  Basis  of  English  Rhythm,  Glasgow,  1904^  2^  éd., 
ib.,   1906  (v.  Omond.  Metrical  RJiyth m). 

J'ajoute  : 

F.  B.  Gummere,  A  Handbook  of  Poetics,  Boston,  i885  (v.  éd.  de  1898, 
p.  i4ô). 

H.  B.  Cotterill,  Milton's  Lycidas  (edited  by),  Londres,   1902. 

R.-M.  Alden,  English   Verse,  New-York,  1908. 

Rudmose-Brown,  L'Alexandrin  français  et  le  Blank  Verse.  Grenoble, 
1905. 

C.-M.  Lewis.   The  Principles  of  English  Verse,  New-York,  igo6(i). 

Il  est  probable  que  cette  liste  est  incomplète.  Aujourd'hui  surtout,  on 
semble  de  tous  côtés  disposé  à  reconnaître  l'isochronisme  du  rythme  dans 
le  vers  anglais  (2). 

Plus  décisives,  pourtant,  que  l'anTirmation  précise  de  tous  ces  auteurs, 
où  l'on  peut  être  tenté  de  voir  une  idée  préconçue,  un  esprit  de  système, 
plus  décisives  sont  les  constatations  inconscientes  qu'on  relève  chez  les 
métriciens  de  la  vieille  école,  des  vieilles  écoles,  et  qui  se  présentent  jus- 
tement à  propos  des  cas  où  l'isochronisme  semble  contrarié  par  quelque 
«  irrégularité  »  du  mètre.  Je  ne  pourrai  évidemment  les  signaler  qu'en  aboi- 
dant,  après  une  préparation  nécessaire,  l'examen  de  ces  irrégularités  nom- 
breuses et  diverses.  On  y  trouvera  la  confirmation  irrécusable,  puisqu'elle 
est  involontaire,  de  l'isochronisme  du  rythme  dans  le  vers  anglais. 

(i)  Il  a  manqué  à  tous  ces  auteurs,  pour  appliquer  exactement  le  principe  de  risoclironismc. 
une  connaissance  sufTisante  du  rythme  en  général,  do  la  plionélique,  de  la  pliysiopsycliologie  el 
de  l'histoire  de  la  versification  anglaise.  MM.  W.  Thomson  et  G. -M.  Lewis  se  rapprochent 
pourtant  de  la  vérité  sur  presque  tous  les  points  importants,  mais  sans  donner  tle  preuves  ni 
d'explications. 

(2)  On  trouvera  des  renseignements  plus  complets  dans  le  nouveau  livre  de  M.  Omond,  Englisk 
Metrists  in  the  E'ujhleenlh  and  Nineleenlh  Centuries  (Londres,  1907),  dont  j'ai  eu  connaissance 
trop  tard  pour  en  profiter  ici,  mais  que  je  ne  saurais  trop  rerommandor  nu  lecteur. 

Verrier,  Métrique  anglaise,    1.  10 
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C.  —  LE  TEMPS  MARQUÉ  ET  LES  PIEDS. 

^172.  On  donne  le  nom  de  temps  marqué  à  l'endroit  où  se  produit  dans 
le  vers  cet  accroissement  d'intensité  qui  revient  à  intervalles  égaux.  Ces 
intervalles  égaux  s'appellent  p^ef/s.  Ce  n'est  pas  là  une  division  de  la  ma- 
tière linguistique,  mais  une  division  du  temps,  une  simple  durée,  dont  le 
commencement  et  la  fin  sont  signalés  par  un  phénomène  linguistique, 
c'est-à-dire  par  un  sensible  accroissement  d'intensité. 

Au  lieu  de  pieds,  on  a  proposé  en  anglais  le  nom  de  bar  «  mesure»,  em- 
prunté à  la  musique,  et  plus  récemment  le  nom  de  period  «  période  ».  Mesure 
ne  serait  pas  commode  en  français,  où  ce  mot  a  déjà  plusieurs  sens  :  la 
mesure  du  vers  —  c'est-à-dire  le  nombre  de  pieds  ou  de  syllabes  —  la  juste 
mesure  entre  l'accélération  et  le  ralentissement,  etc.  Période  s'emploie  en 
musique  et  en  grammaire  dans  un  tout  autre  sens,  qu'a  adopté  la  métrique 
ancienne.  D'ailleurs,  les  pieds  du  vers  ne  correspondent  pas  exactement 
aux  mesures  de  la  musique,  qui  sont  d'ordinaire  composées  et  valent  en 
pareil  cas  deux  ou  trois  pieds.  Il  n'y  a  aucune  raison  pour  rejeter  ce  terme 
connu  de  pied.  En  le  bannissant  de  la  métrique  anglaise,  tandis  qu'on  le 
garde  dans  la  métrique  ancienne,  on  traite  différemment  des  phénomènes 
semblables,  on  introduit  dans  le  vocabulaire  une  opposition  qui  n'existe 
pas  dans  la  réalité.  Il  est  très  utile,  au  contraire,  de  rappeler  que  la  versi- 
fication anglaise  et  la  versification  ancienne  reposent  sur  le  même  prin- 
cipe :  le  retour  du  temps  marqué  à  intervalles  égaux. 


D.  —  LE  VERS,  LA  STROPHE  ET  LE  MÈTRE. 

§  173.  Dans  le  passage  de  Dryden  que  j'ai  cité  (§  166),  on  entend  sans 
peine  que  les  pieds  sont  groupés  par  séries  de  quatre:  chacune  de  ces 
séries  se  termine  par  une  pause,  une  pause  temporelle  (i)  avec  ou  sans 
silence,  et  elle  est  rattachée  à  la  précédente  ou  à  la  suivante  par  la  rime. 
Chacune  de  ces  séries  présente  donc  une  unité  bien  déterminée,  qui  per- 
met d'y  voir  une  division  réelle  du  langage  au  point  de  vue  phonétique. 
Elle  forme,  par  définition  traditionnelle,  un  {>ers.  L'unité  en  est  déterminée 
par  l'accentuation  et  par  l'intonation,  aussi  bien  que  par  la  pause  finale  et 
par  la  rime. 

Ces  quatre  vers  se  ramènent  tous  à  une  forme  commune,  à  un  même 
mètre.  Celui-ci  comprend  quatre  pieds,  mais  quelles  sortes  de  pieds?  Dans 
les  quatre  vers,  le  premier,  le  deuxième  et  le  quatrième  pieds  contiennent 
invariablement  deux  syllabes.  Le  troisième  aussi,  excepté  peut-être  dans  le 
premier  vers,  où  bien  des  lecteurs  prononceront  Z,j>(//V7/?  ['lidian]  plutôt  que 
[Uidïon].   Ce  cas  unique  et  douteux   ne  peut  être  regardé  que    comme  une 

(I)  V.  S  m. 
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variation  rythmique,  comme  une  exception  à  la  règle  indiquée  par  les  trois 
autres  {soûl  to,  loil  and,  emptj-). 

§  174.  A  côté  de  la  rime  finale,  qui  fait  ici  partie  du  mètre,  nous  avons 
à  l'intérieur  du  vers  des  allitérations  (softly,  sweet —  soon,  sooihed,  soûl, — 
sang;  ioil,  trouble;  —  but,  hubble)  et  des  assonances  Çsoon,  soot/ied;  — 
but,  bubble).  Comme  l'allitération  apparaît  dans  les  quatre  vers,  le  mètre 
est  aussi  bien  allitérant  que  rimé.  Mais  l'allitération  n'a  pas  de  place  fixe. 

§  175.  Les  vers  sont  réunis  deux  à  deux  par  la  rime  finale  et  aussi  par  l'in- 
tonation :  la  cadence  mélodique  n'est  pas  la  même  dans  les  vers  impairs  que 
dans  les  vers  pairs,  où  elle  est  parfaite  et  réellement  finale.  Chaque 
groupe  de  deux  vers  forme  par  définition  traditionnelle  une  sirop/te:  c'est 
la  strophe  la  plus  simple  de  la  versification  anglaise,  le  couplet  ou  distique. 

§  176.  Le  mètre  de  nos  quatre  vers  peut  donc  se  définir  ainsi:  un  vers 
rimé  et  allitérant  de  quatre  pieds  dissyllabiques,  que  la  rime  finale  rattache 
en  une  strophe  au  vers  précédent  ou  au  suivant.  Cette  définition  ne  s'ap- 
plique évidemment  qu'à  ces  quatre  vers.  Pour  savoir  si  elle  convient  à  tous 
ceux  du  même  morceau,  il  faudrait  les  analyser  un  à  un.  Nous  verrions, 
par  exemple,  que  l'allitération  disparaît  dès  le  vers  suivant,  et  nous  en 
conclurions  qu'elle  ne  fait  pas  partie  du  mètre  général.  Nous  nous  aperce- 
vrions également  que  si  ces  quatre  vers,  pris  à  part,  présentent  bien  un 
sens  complet,  ils  font  partie  dans  le  poème  d'une  longue  période  ;  mais  ce 
détail  ne  chance  rien  au  caractère  du  mètre. 


E.  —  CONCLUSION. 

55  177.  Nous  avons  donc  à  étudier  les  formes  du  rythme,  du  pied,  du 
vers,  de  la  rime  et  des  autres  homophonies,  de  la  strophe,  du  mètre.  C'est 
ce  que  je  vais  tâcher  de  faire  en  me  fondant  sur  le  témoignage  de  mon 
oreille  et  sur  les  observations  des  autres  métriciens.  Je  me  bornerai  à  un 
simple  exposé  des  faits.  Je  lie  m'étendrai  pas  sur  la  valeur  esthétique  des 
diOerentes  formes,  c'est-à-dire  sur  l'impression  qu'elles  produisent.  11  me 
suffira,  en  général,  de  renvoyer  à  la  prosodie,  où  j'ai  montré  comment  la 
musique  du  langage  agit  sur  la  sensibilité.  Quant  au  détail,  on  le  trouvera 
dans  ma  Tlico?-ie  i^cnérale  du  i-vlliDie  et  dans  mes  Notes  de  mctriquc  expéri- 
mentale. Ce  qui  iuiporte  avant  tout,  c'est  de  dégager  les  règles  de  la  versi- 
fication anglaise.  Une  fois  (jue  nous  les  aurons  étudiées  dans  leur  ensemble, 
nous  pourrons  essaver  d'en  découvrir  l'oi-iginc  et  d'en  déterminer  la  valeur 
esthétique  —  mais  pas  auparavant. 


CHAPITRE  II 
LE  RYTHME 

A.  —  LE  TEMPS  MARQUÉ. 

§  178.  La  versification  anglaise  repose  sur  le  rythme.  Le  rythme  est  cons- 
titué parle  retour  du  temps  marqué  à  intervalles  égaux.  «  Nous  désignons 
par  temps  marqué  un  endroit  du  vers  où  on  bat  la  mesure  et  que  la  voix 
met  en  relief  par  un  accroissement  d'intensité  :  on  l'appelle  souvent  ictus, 
percussio  (i).  Le  temps  marqué  est  un  point  indivisible  de  la  durée  (2).  » 
Il  tombe  sur  le  phonème  le  plus  sonore  de  la  syllabe,  c'est-à-dire  sur  le  son 
syllabique,  qui  est  presque  sans  exception  une  voyelle  (3).  J'imprime  en 
caractère  gras  toute  voyelle  qui  reçoit  le  temps  marqué  : 

The  way  was  long,  the  wind  was  cold. 

W.  Scott,  The  Lay  of  the  Last  Minstrel. 
Art  is  long,  and  Time  is  fleeting. 

LoNGFELLOw,  A  Psalm  of  Life. 


B.  —  FORTES  ET  FAIBLES. 

§  179.  Les  syllabes  où  se  trouve  le  temps  marqué  s'appellent  (syllabes) 
fortes,  par  opposition  aux  autres  ou  (syllabes)  faibles.  Pour  les  indiquer,  on 
peut  en  souligner  la  voyelle  et  l'imprimer  en  caractère  gras  ou  en  itali- 
que. Si  l'on  veut  des  formules,  des  schémas,  le  plus  simple  est  de  repré- 
senter les  fortes  par  F  et  les  faibles  par  f.  Ex.  : 

The  way  was  long,  the  wind  was  cold. 
f      F       f      F        f       F        f       F  (4) 

(i)  Au  lieu  de  ces  termes  empruntés  au  latin,  on  emploie  d'ordinaire  en  anglais  le  mot  beat. 

(2)  L.  Havet,  Métrique  (jrecque  el  Intine,  §  i. 

(3)  Cp.  §  28,  5o,  61,  et  Troisième  Partie,  livres  II  et  III.  —  Pour  M.  Minor,  la  partie  forte  du 
pied  commence  également  «  sogleich  mit  dcm  slarken  einsetzen  der  vokale  ùberkaupt  »  (/.  c, 
p.  5o). 

(4).   Lisez  :  faible,  forte,  faible,  forlc,  etc. 
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§  180.  Dans  la  versification  anglaise,  le  choix  des  syllabes  fortes  et  des 
syllabes  faibles  se  fonde  en  principe  sur  l'accentuation  ordinaire  de  la  lan- 
gue (i)  :  la  svllabe  qui  reçoit  le  temps  marqué  ne  peut  pas  être  moins 
accentuée  que  les  autres (2)  ;  on  ne  doit  pas  employer  comme  forte  une  syl- 
labe moins  accentuée  que  les  syllabes  voisines,  en  tout  cas  que  la  sui- 
vante (3). 

§  181.  N'importe  quelle  syllabe  peut  donc  jouer  le  rôle  de  forte  avant  un 
silence,  à  la  fin  du  vers,  par  exemple,  ou  à  la  césure  : 

Taies  and  golden  historiés. 

Keats,  Ode  on  the  Poets. 

In  the  sea  of  life  and  agony. 

Shellet,  Written  in  the  Euganean  Hills. 

Had  fallen  out  that  hour.  The  wanderer. 

Keats,  En  drm  io  n . 

Goosey,  goosey,  gander(4). 

Nursery  R/iyme. 

^182.  En  outre,  quand  deux  fortes  se  suivent  immédiatement  sans  être 
séparées  par  un  silence,  la  seconde  ne  doit  pas  être  plus  accentuée  que  la 
première,  qui  l'emporte  même  régulièrement  à  cet  égard.  Ex.  : 

While  gazing  on  the  moon's  light  (5). 

Th.  m  ogre,  While  L'azin:^;  etc. 

March  winds  and  April  showers(/i). 

Proverbe. 

Rem.  —  Il  y  a  exception  à  cette  règle,  dans  les  vers  dipodiques,  quand 
trois  fortes  se  suivent  immédiatement: 


Briug  forlh  May  flowers  (^i). 


.erbe. 


(i)  Cp.  la  définition  du  tomps  marqué  (^  178)  à  colle  de  l'accent  (§  60).  En  grec  et  en  lalin, 
il  n'y  a  pas  d'accent  (d'intensité)  mais  une  intonation  fixe  (=  accent  mélodique).  Les  syllabes 
fortes  du  vers  ne  le  sont  pas  naturellement  et  ne  le  deviennent  que  parce  qu'elles  reçoivent  le 
temps  marqué.  V.  Havet,  l.  c,  ch.  xv. 

(2)  Cp.  la  règle  que  suivaient  les  musiciens  grecs  au  sujet  de  l'intonation  fixe  ou  accent  mélo- 
dique (§  i^o,  2°). 

(3)  Il  en  est  de  môme  en  allemand  :  «  Das  Missverlialtnis  der  Senkungzu  der  folgenden  Hebung 
ist  viel  weniger  anslossig,  als  das  zu  der  voraufgebenden  »  (Paul,  dans  son  Gruru/riss,  ii'^éd., 
II,  I,  p.  938).   Cp.  §  G2. 

(4)  J'imprime  en  italique  gras  les  fortes  principales  des  dipodies  (v.  J;  211).  Ce  rylbme 
dipodiquc  est  bien  celui  que  donne  aux  vers  cités  la  prononciation  traditionnelle  (cp.  §  lâg,  fin; 
160,  fin). 

(5)  Pour  11'  rvtlime  de  ce  vers,  cp.  le  reste  du  porme  et  v.  la  musique  (p.  ex.  dans  The  Son(j 
Dook,  delà  Golden  Treasury  Séries,  par  Jolm  llullab,  Londres,  1892,  p.  3o8). 
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§  i83.  Le  poète  use    parfois  largement  de  la  faculté    que  certains  mots 
lui  offrent  de  déplacer  l'accent  dans  certaines  combinaisons  (v.  §  83-86)  : 

My  leathern  belt  lik.e"\vfse. 

CowPER,  John  Gilpin. 

Sometmies  ascending  debonair. 

CowpER,  The  Retirecl  Cat. 

When  the  blue  wave  rolls  nightly  on  deep  Galilée. 

Byron,  The  Destr.  of  Sennach. 

In  profuse  strains  of  unpremeditated  art. 

Shelley,  Skylark. 

We  wander'd  to  the  Fine  Forest. 

Shelley,  The  Recollection. 


C.  —  ÉNERGIE  DU  RYTHME. 

§  i8/i-  Théoriquement,  les  temps  marqués  (i)  reçoivent  tous  un  égal 
renforcement  de  la  voix.  C'est  ainsi  qu'on  scande  les  veis  et  que  les  pri- 
mitifs, enfants  ou  gens  du  peuple,  les  récitent  presque  toujours  (2).  Mais 
comme  le  rvthme  de  la  poésie  anglaise  se  conforme  en  principe  à  l'accen- 
tuation courante,  il  en  résulte  que  les  fortes  n'ont  pas  touteslamème  inten- 
sité, les  faibles  non  plus.  Dans  les  deux  exemples  du  §  178,  les  syllabes 
fortes  sont  très  fortes,  les  syllabes  faibles  très  faibles. 

1°  Voici  quelques  exemples  de  fortes  peu  accentuées  (3)  : 

The  little  vvife  would  weep  ibr  compan» . 

Tenxyson,  Enoch  Arden,  ô^. 

While  Enoch  was  abroad  on  wrathful  seas. 

Ih.,  91. 

And  Danish  barrows  ;  and  a  hazehvood. 

Ib.,  7. 

His  isolation  from  him.  Nonc  of  thèse. 

A  gilded  dragon,  also,  for  the  babes. 

II?.,  536. 

On  Providence,  and  trust  in  them,  shc  heard. 

IIk 

(i)  A  cause  des  vers  dipodiqucs,  il  serait  plus  exact  de  dire  :  les  temps  marques  d'importance 
égale. 

(2)  Cp.  Mayor,  Chapters  on  English  Mètre,  Londres,  1886,  p.  6  (3«  cdit.,  Londres,  1901, 
p.  6)  :  «  Routine  scansion  is  the  natural  form  of  poctry  to  a  child...  No  onc  who  knows  children 
can  doubt  this.  If  example  is  wantod,  it  may  be  found  in  Ruskin's  Prœlerita,  p.  55.  ».  — 
Ruskin  raconte  qu'il  fallut  à  sa  mère  trois  semaines  de  travail  pour  lui  api^rcndre  à  ne  pas  accen- 
tuer fortement  la  préposition  of  dans  ce  vers  :  The  ashcs  of  the  uni. 

(3)  Cp.  ^  8G. 
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La  présence  de  fortes  légèrement  accentuées  peut  accélérer  le  mouve- 
ment du  rvthme,  comme  on  le  remarque  sans  peine  dans  quelques-uns  des 
exemples  précédents.  ^lais  elle  peut  aussi  produire  l'impression  d'un  ralen- 
tissement, en  amenant  le  lecteur  à  prolonger  des  syllabes  sans  poids  et 
sans  importance  logique  : 

lier  hand  (hvelt  linoer/nolv  on  tlic  lalcli. 

//».,  5i5. 

•2"  Exemples  de  faibles  plus  ou  moins  légèrement  accentuées  (i)  : 

His  head  is  low,  and  no  nuni  cares  for  liim. 

When  two  years  after  came  a  babe  to  be 
Tbe  rosv  idol  of  lier  solitude. 

//».,  89,  (JO. 

Anotber  hand  crept  too  across  his  trade. 

M.,  iio. 

On  black  harc  pointed  islets  evcr  beat. 

Shelley,  Alastor. 

lier  hand  dwelt  lingeringly  on  thc  latch  (2). 

Texxyso>',  II).,  5 10. 

Gomme  on  le  remarque  dans  les  derniers  vers,  la  présence  de  faibles 
accentuées  peut  ralentir  le  mouvement  du  rythme.  En  voici  deux  exemples 
extrêmes,  dont  le  second  est  une  parodie  : 

A  long  strt'et  climbs  to  one  trtll-tower'd  niill. 

Ib.  5. 

And  ten  \ow  words  oft  creep  in  One  d//ll  Une. 

Pori:,  Essor  on  Ciiticism. 

Quelques  poètes  contemporains,  Swinburne  par  exemple,  recherchent 
ces  formes  pleines,  qui  donnent  à  l'expression  du  poids,  de  l'ampleur,  de 
la  majesté  (3). 

(i)  Cp.  §  83  et  §  112,  c.  —  On  verra  que  l'accentiialion  des  vers  cités  est  très  régulière. 

(2)  «  L'adverbe  Untjerinrjly,  où  chaque  syllabe  compte,  indique  bien  la  lenteur  et  l'Iiésitalioa 
du  mouvement  »  (Beljame,  l.  c,  p.  /12).  Oui,  mais  cet  cfl'ct  est  di»  en  grande  partie  au  ralcn- 
lissemcnt  du  rythme,  qu'entraîne  l'entassement  des  trois  syllabes  accentuées  hand,  dwcll,  linij-, 
fil  qui  rend  plus  sensible  la  longueur  exceptionnelle  dca  inaccentuées  -crbujly  on  tlw. 

(3)  On  est  souvent  porté  à  regarder  comme  accentuées  les  syllabes  inaccentuées  à  voyelle 
pleine,  à  intonation  aiguë  et  de  durée  plus  longue  que  la  moyenne.  Dans  le  premier  des  vers 
cités,  man  est  à  peine  plus  accentué  que  is.  Dans  le  quatrième,  crept  est  inaccentué  par  com- 
paraison à  hand  et  à  too;  on  no  peut  le  regarder  comme  accentué  qu'en  le  comparant  par  la 
réflexion  à  an(o</ier),  a(cross),  etc. 


iSa  RYTHMIQUE 

§  i85.  Le  rythme  est  plus  ou  moins  marqué  suivant  que  la  différence 
d'accentuation  entre  fortes  et  faibles  est  plus  ou  moins  grande  (i).  Aussi 
peut-il  varier  à  chaque  instant  d'énergie,  de  douceur,  d'aisance.  Les  nuan- 
ces en  sont  presque  infinies.  Elles  sont  réglées  par  l'accentuation,  qui  dé- 
pend elle-même  de  l'importance  logique  et  de  la  valeur  émotionnelle 
des  mots.  Elles  correspondent  donc  forcément  au  sens  et  au  sentiment 
exprimé,  qu'elles  portent  seulement  sur  la  force  du  temps  marqué  ou  bien 
qu'elles  entraînent  aussi  par  là  une  accélération  ou  un  ralentissement  du 
tempo.  Ces  nuances  se  rencontrent  également  dans  la  musique  :  on  les 
y  indique  en  partie  par  des  termes  techniques,  tels  que  forte,  piano,  etc., 
ou  par  des  signes  de  toute  espèce  (points,  soufflets,  etc.);  l'exécutant, 
chanteur  ou  instrumentiste,  complète  d'après  son  inspiration  ces  indications 
souvent  sommaires. 

L'emploi  de  syllabes  accentuées  comme  faibles  et  de  syllabes  inaccen- 
tuées comme  fortes  présente  donc  une  importance  assez  grande  au  point 
de  vue  de  l'allure  du  rythme.  Il  varie  aussi  beaucoup  d'un  auteur  à  l'autre. 
11  est  parfois  utile  de  le  noter.  Dans  les  formules,  on  pourra  souligner  ou 
imprimer  en  italique  les  lettres  qui  représentent  des  fortes  peu  accentuées 
ou  des  faibles  accentuées  (2)  : 

lier  hand  dAvelt  lingeringly  on  the  latch. 
f       F  /        F   f   /<'   f     F     f        F 

On  pourra  même  faire  encore  une  distinction,  à  cet  égard,  en  soulignant 
la  lettre  une  ou  deux  fois  suivant  que  l'accentuation  de  la  forte  ou  de  la 
faible  correspond  de  moins  en  moins  à  son  nom. 

Il  est  parfois  utile,  je  le  répète,  ou  tout  au  moins  intéressant,  d  avoir 
recours  à  ces  notations  pour  faire  ressortir  les  nuances  du  rythme.  Mais  ce 
n'est  pas  nécessaire  comme  en  musique  ;  il  suffit  au  lecteur  de  connaître 
d'instinct  l'accentuation  et  de  l'observer.  Et  puis  ce  qui  importe  avant  tout, 
c'est  la  présence  ou  l'absence  du  temps  marqué,  et  à  ce  point  de  vue  on  n'a 
jamais  à  distinguer  qu'entre  fortes  (F)  et  faibles  (f),  quelle  qu'en  soit  l'ac- 
centuation. La  métrique  traditionnelle  laisse  justement  de  côté  ce  rapport 
de  forte  à  faible,  pour  étudier  plus  ou  moins  minutieusement,  mais  pas 
toujours  exactement,  l'accentuation  absolue  des  syllabes  (3).  «  What  is 
accidentai,  comme  dit  Macaulay  de  la  critique,  is  for  a  long  time  confound- 
ed  with  what  is  essential  »  ÇEssay  on  Drrdcn)  (4). 

(i)  Cp.  §  62  et  p.  66,  note  3.  C'est  ce  qui  explique  pourquoi  le  rvlhmc  du  vers  est  plus  éner- 
gique en  anglais  et  surtout  en  allemand  qu'en  français. 

(2)  On  indique  ainsi  qu'il  y  a  une  irrégularité,  que  le  phénomène  ne  correspond  qu'imparfai- 
tement à  son  nom. 

(3)  C'est  ce  que  fait  Beljamc. 

(/i)  Cp.  p.  ilx2,  note  /i.  —  D'aprîs  les  paragraphes  précédents,  en  particulier  181  et  i84,  1°, 
le  temps  «  marqué  »  cesse  parfois  d'être  marqué  par  un  accroissement  d'intensité  bien  sensible. 
.Te  dis  bien  sensible,  parce  qu'il  en  reste  toujours  quelque  trace,  môme  dans  «  cOmpany  »  (^  i84, 
i".  cp.  ^  ^!6).    même  dans  «  gandt'r  »    (j;  i8i  ;    la  lin  do  la  première  syllabe  rythmique  est  plus 


LE    RYTHME  l53 

Rem.  —  Outre  les  rapports  d'intensité  entre  fortes  et  faibles,  il  faut 
considérer  la  gradation  des  fortes  (cp.  §  83)  et  l'énergie  moyenne  de  la 
prononciation  (cp.  §  gô).  On  peut  indiquer  la  première  à  l'aide  d'expo- 
sants :  The  rest  is  silence  =  fF"fFf  (cp.  M.  II.  Liddell,  An  Introduction 
ta  the  Sliidy  of  Poetry,  New-York,  1902,  p.  29^).  Pour  noter  la  seconde, 
on  adoptera  les  termes  et  les  signes  de  notre  musique  :  piano,  forte,  cres- 
cendo{<i),  decrescendo  (>),  etc.  (cp.  ib.^ 


D.  —  MARCHE  DU  RYTHME. 

§  186.  La  marche  du  lythme  est  croissante  ou  décroissante.  Mais  à  ce 
point  de  vue  il  faut  faire  les  mêmes  distinctions  qu'en  prose  :  nous  avons 
dû  étudier  séparément  les  groupes  accentuels  —  mots  ou  groupes  de  mots 
—  et  les  phrases.  En  poésie  nous  devons  traiter  à  part  des  groupes  ryth- 
miques et  du  vers;  nous  ne  pourrons  parler  que  plus  tard  de  ce  der- 
nier (i). 

y  •d'p^eWe  groupe  rythmique  le  groupe  formé  par  une  forte  et  parles  fai- 
bles qui  s'y  rattachent  dans  la  prononciation.  Mais  comment  s'y  rattachent- 
elles  ?  Les  sons  et  les  syllabes  passent  presque  toujours  progressivement 
de  l'un  à  l'autre,  et  il  n'y  a  aucune  solution  de  continuité.  La  question  est 
moins  difficile  à  résoudre  quand  les  groupes  rythmiques  sont  séparés  par 
un  silence,  ce  silence  ne  fût-il  qu'une  prolongation  exceptionnelle  de  l'oc- 
clusion de  telle  ou  telle  occlusive  (2).  Quant  aux  pauses  temporelles,  on 
peut  en  voir  là  où  il  n'y  en  a  pas.  Loisque  les  foites  sont  prolongées, 
comme  il  arrive  très  souvent,  la  voyelle  de  la  faible  est  plus  rapprochée 
du  temps  marqué  suivant  que  du  précédent.  Mais  peut-on  dire  que  par  cela 
seul  elle  s'y  rattache  ?  Je  ne  le  crois  pas.  Peut-on  dire  qu'elle  s'y  rattache 
quand  elle  est  comprise  dans  laccroissement  d'intensité  ?  Nous  ne  serions 
guère  plus  avancés  :  l'accroissement  d'intensité  commence  d'ordinaire  eu 
anglais  vers  la  fin  de  la  faible,  si  bien  que  la  fin  s'en  rattacherait  à  la  forte 
suivante  et  le  commencement  à  la  précédente  (o). 


faible  qiu;  lo  commf'iicemoiil  ric  la  secomlc,  cp.  J;  'ly);  mais  il  n'y  met  guère  en  relief  la  syllabe 
forte.  11  pourrait  d'ailleurs  disparaître  tout  à  fait,  par  exception,  sans  que  le  rytbme  s'inter- 
rompît :  par  im  pbénomène  subjectif,  que  j'(;xj)Ii(pie  dans  la  Deuxième  Partie  (i;  56),  nous  enten- 
dons comme  plus  intenses  que  les  autres  les  syllabes  où,  par  suite  de  l'isocbronisme,  nous 
attendons  le  temps  marqué.  Mais  il  faut  que  les  syllabes  voisines,  la  suivante  au  moins,  ne  soient 
|)as  plus  intenses  ;  autrement,  elles  s'imposeraient  à  nous  comme  syllabes  fortes,  avec  ou  sans 
ciiangement  de  rytbme.  Le  rytbme  du  vers,  en  elTet,  est  bien  un  rytbme  intensif.  S'il  reposait 
sur  les  «  cenlroïdes  »  de  M.  Scripture  (v.  Elein.  of  exper.  phon,  p.  /j^S,  553  suiv.),  qui  peuvent 
tomber  n'importe  où,  même  sur  le  silence  d'une  occlusive,  le  rvtbmc  pourrait  à  la  rigueur  se 
concevoir  comme  un  ellct  des  émotions,  mais  il  ne  serait  pas  sensible  et  il  n'aurait  d'action  ni 
sur  le  diseur  ni   sur  l'auditeur,  il  ne  serait  plus  qu'un  rytbme  abstrait,  il  n'existerait  pas. 

(i)  Ne  pas  confondre  les  groupes  rytbmiques  avec  les  segments  rvlbmiques  de  la  prose  (v,  §  13 
et  89). 

(2)  Cp.  ï  I '(.".. 

(3)  Cp.  ^  /iy,  note  i. 
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L'impression  différente  que  produit  sur  l'oreille  le  [n]  dans  a  nome  et 
an  aim  ou  le  [p]  dans  happy  et  haipy ,  au  point  de  vue  de  la  syllabisation, 
prouve  cependant  qu'il  existe  bien  une  liaison  accentuelle  (i).  S'applique- 
t-elle  aux  syllabes  ?  C'est  probable  :  il  est  probable  que  dans  ce  cas  aussi 
l'accroissement  et  le  décroissement  de  l'intensité  séparent  quand  ils  sont 
brusques,  rapides,  et  unissent  quand  ils  sont  graduels,  peu  marqués.  Nous 
en  trouvons  un  exemple  dans  l'accentuation  allemande  (accroissement 
brusque,  décroissement  graduel)  et  dans  l'accentuation  française  (accrois- 
sement graduel  et  peu  marqué,  arrêt  ou  décroissement  brusque)  (2).  INIais 
n'y  aurait-il  pas  aussi  une  liaison  mélodique  ?  C'est  bien  là  ce  qui  se  passe 
en  musique,  où  dans  le  rythme  croissant  la  dernière  note  de  la  mesure  est 
liée  au  temps  fort  suivant.  Il  est  possible  qu'on  rattache  et  qu'on  sépare  les 
syllabes  de  la  même  manière,  en  marquant  ou  en  supprimant  le  glissé  ordi- 
naire (3).  Enfin,  nous  ne  pouvons  laisser  de  côté  le  sens  des  mots  et  des 
groupes  de  mots  :  les  syllabes  qui  sont  unies  èi  un  point  de  vue  logique 
nous  semblent  également  associées  clans  la  prononciation.  A  cet  égard  le 
rythme  de  la  prose  anglaise  est  plutôt  décroissant (/i).  Mais  celui  des 
vers? 

§  187.  Quoi  qu'il  en  soit,  je  vais  donner  plusieurs  exemples  dans  lesquels 
le  rythme  est  pour  moi  croissant  ou  décroissant,  que  cela  tienne  à  des  silen- 
ces, à  des  pauses  temporelles,  à  une  liaison  accentuelle,  à  une  liaison  mélo- 
dique ou  à  une  division  logique.  Mais  je  ne  saurais  garantir  dans  tous  les 
cas  la  justesse  de  cette  classification. 


1"  Rythme  croissant  : 

(a)  1  slip,  I  slide,  I  gloom,  1  glanée. 

Tejnnyson,   Tlœ  Brook. 

The  v^'inds  at  night  had  made  a  rout. 

WoRDSwoRTH,  Good)'  Bluke  and  Havry  Gill. 

And  the  sheen  of  their  spears  was  like  stars  on  the  sea. 

Byron,   The  Destr.  of  Sennach. 

llis  face  was  gloom,  his  heart  was  sorrow. 

WoRDSWORTH,    ih . 

(b)  Thus  ye  live  on  high,  and  then 
On  the  earth  yc  live  a  gain. 

Keats,   Ode  on  the  Poets. 

Ileart  within  and  God  o'erhead. 

LoNGFEi.i.ow,  .1  Psabu  of  f^ij'e. 

(!)  V.  §5i. 

(3)  Y.  §  68,  1°,  2°  et  3". 

(3)  V.  §  132.  —  Cp.  Saran,  Bcitrù'iic  de  Paul  <i  Braiiiie,  WIII,  iSfjS.  ji.  /|5-(), 

(4)  V.  "§  68  suiv. 
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To  the  lents,  and  gulfs,  and  chasms(i). 

SiiELLEY,  Prometheus  Lnbouful,  II,  i. 

Clouds  that  love  through  air  to  hasten  (i). 

WoRDSWORTii,  Song  foi-  the  Wandering  Jew. 

Strong  Avilh  the  strength  of  the  race  to  command,  to  obey,  to  endure. 

TE>>'yso>',  The  Defence  of  Lucknoiv. 

2"  RrtJime  décroissant  : 

(jf)  Pansies,  lilies,  kingcups,  daisies. 

WoRDSWORTH,  To  the  S  mail  Celandine. 

Solemnly,  mournfully. 

LONGFELLOAV,    Cuvfew . 

Never  slumber'd,  never  cloying. 

Keats,  Ode  on  the  Pocts. 

Whither  spiteful  Satan  steered. 
WoRDSwORTii,  To  — ,  on  her  fîrst  asccnl  etc. 

(/>)  In  brambly  wildernesses. 

Te>>'iso\,  The  Brook. 

And  scatlered  niany  a  lusty  splinter. 

\YoRDSwoRTH,  Goody  Blake  and  Harry  Gill. 

This  pretty,  puny,  weakiy,  little  onc. 

Texinyson,  Enoch  Arden,  igô. 

\Vith  rosy  slender  fingers  backward  drew. 

Tennyson. 

o"   Ilvthme  croissant-décroissant: 

But  ilk  anc  sits  drearv,  lamenlinef  her  dearv, 
The  Flowers  ol'  the  Forest  are  aw'ede  away. 

Miss  Elliott,  Lament  for  Flodden. 

1  galloped,  Dirck  galloped,  we  galloped  ail  three. 

Browning,  Ihnv  ther  brought  etc. 

And  his  cohorls  were  gleaming  in  purple  and  gold. 
BvRON,   The  Dcstr.  of  Sennach. 

'I  hère  \sas  a  ^\hisper  aniong  us.   but  onlv  a  whispcr  that  past. 
Tennyson,    The  Defence  of  Lucknow. 

{})  Le  rythme  général  est  croissant  malçré  le  clissYllabismc  du  dernier  nit-d  :  [•/va-^m^,  •/tcis/ij. 
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[\°  Rythme  décroissant-croissant  : 

Ah,  thy  luminoiis  eyes  !  once  was  their  light  fecl  with  the  firc  of  day. 

Th.   Moore. 

Rugged  and  dark,  winding  among  the  springs. 

Shellet,  Alasior,  88. 

Hark  that  low,  dismal  chime  ! 

Th.   Moore. 

Rem.  I.  —  Dans  les  formules,  on  indiquera  facilement  la  marche  du 
rythme   en  rapprochant  les  syllabes  qui  forment  un  groupe  rythmique  : 

Heart  within  and  God  o'erhead. 
F     fF  fF     fF 

Quand  la  dernière  syllabe  d'un  vers  appartient  au  même  groupé  rythmi- 
que que  le  commencement  du  vers  suivant,  on  pourra  l'indiquer  par-f-: 

This  my  mean  task 
Would  be  as  heavy  to  me  as  odious,  but 
The  mistress  which  I  serve  quickens  what's  dead. 

Shakespeare,  Temp.  III.  i.  5. 

as  odious,  but 
f  F    f         F+ 

On  a  rarement  besoin  de  compliquer  ainsi  la  notation. 

Rem.  1.  —  En  général,  dans  un  vers  pris  à  part,  il  y  a  une  marche 
particulière  du  rythme  qui  domine,  souvent  aussi  dans  plusieurs  vers  de 
suite,  plus  rarement  dans  tout  un  poème.  Presque  toujours,  cependant,  on 
rencontre  des  variations  plus  ou  moins  légères,  non  seulement  au  cours 
d'un  poème,  mais  encore  dans  un  seul  et  même  vers.  Les  exemples  précé- 
dents, bien  que  choisis  à  cause  de  leur  régularité,  n'en  sont  pas  exempts. 
Si  l'on  veut  analyser  à  fond  la  marche  du  rythme,  dans  un  vers  et  surtout 
dans  un  poème,  il  faut  considérer  chaque  groupe  rythmique  séparément 
et  dans  ses  rapports  avec  les  autres.  11  peut  être  uniforme  ou  mixte, 
simple  ou  composé.  Uniforme,  il  est  croissant  (/  slip^n  fF)  ou  décroissant 
(/;(7/?s/(?s  =  Ff)  ;  mixte,  il  est  croissant-décroissant  {lamontin^^rzWC)  ou 
décroissant-croissant  {Jleart  witinn  =  fFf,  rii<<;ged  and  dark  =  FffF). 
Simple,  il  ne  contient  qu'une  forte  (fF,  fTF,  Ff,  fFf);  composé,  il  en 
contient  plus  d'une  (FfF,  Ffl'F,  ne^'er  slnmhcr'd  z=FiFiy  On  devrait  aussi 
noter  dans  les  groupes  composés  la  gradation  des  fortes  et  dans  tous  les 
groupes  les  variations  de  l'énergie  moyenne  :  i/ie  r-est  is  silence  (JlamleC) 
=  fF^fFf.  C'est  seulement  en  décomposant  ainsi  les  vers  en  groupes 
rythmiques,  simples  et  composés,  qu'on  peut  étudier  comment  la  marche 
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du  rythme  s'adapte  dans  le  détail  au  caractère  et  au  mouvement  de  lémo- 
tion  exprimée  (i). 

§  i88.  Le  rythme  croissant  est  vif,  léger,  gai,  entraînant;  le  rythme 
décroissant  est  plutôt  lent,  doux,  gracieux,  solennel  et  même  triste  (2).  Le 
poète  choisit  l'une  ou  l'autre  de  ces  marches  suivant  le  sentiment  qu'il 
veut  exprimer.  Le  plus  souvent  il  les  mêle,  pour  adapter  le  rythme  aux  va- 
riations de  la  pensée  et  surtout  du  sentiment  ;  le  rythme  est  alors  variable. 

§  i8g.  Il  se  conforme  en  général,  presque  toujours,  au  rythme  ordinaire 
de  la  langue:  en  français,  il  est  croissant;  en  allemand,  décroissant;  en 
anglais,  assez  variable,  mais  pourtant  fondé  sur  le  principe  décroissant, 
comme  le  montre  le  caractère  spécial  de  l'accentuation  anglaise  (3). 


E.  —  LE  TEMPO. 

§  190.  Le  mouvement  du  rythme,  ou  tempo,  est  plus  facile  à  observer 
que  sa  marche,  croissante  ou  décroissante.  Et  pourtant  il  en  dépend  beau- 
coup :  le  rythme  croissant  est  rapide  et  accéléré  (/i)  ;  le  rythme  décroissant, 
lent  et  retardé  (j'itardato,  jitardaiido^. 

Mais  le  tempo  n'est  pas  forcément  déterminé  par  la  marche  du  rvtiime. 
Un  rythme  croissant  peut  être  lent,  et  il  y  gagne  en  majesté  ;  un  rvthme 
décroissant  peut  être  rapide,  et  il  y  gagne  en  vivacité,  en  énergie  (5).  H  v 
a  toutes  sortes  de  nuances  et  de  combinaisons  possibles,  qui  permettent  de 
varier  à  l'infini  l'allure  du  rythme  :  elles  sont  indiquées,  non  par  des  ter- 
mes techniques,  comme  en  musique,  mais  par  le  sens  des  mots.  C'est  en 
partie  pour  augmenter  l'échelle  de  ces  variations,  surtout  dans  le  sens  de 
la  rapidité,  que  le  rythme  du  vers  est  en  moyenne  plus  lent  que  celui  de  la 
prose;  mais  il  y  a  aussi  d'autres  raisons,  que  j'ai  signalées  dans  la  prosodie  u 
divers  endroits  (§  Sy  ;  121;  141,3";  etc.)  (6). 

(i)  Cp.  Sievers,  Zur  Rhylhmik  und  Mclodik  des  neulwchdeutschen  Sprechverscs  (Vcrh.  d.  ^2. 
Versamml.  deutscher  Philol.),  Leipzig,  i8yd;  Uber  Sprachmclodischcs  in  der  deutschen  DichtiiiKj, 
Leipzig,  igoi  ;  —  Saran,  .Uclodik  und  Hhylhmik  der  •Zueujmimf  Coethes,  Halle,  iqo3. 

(2)  Cp.  §  97  et  noies.  —  Le  groupe  mixle,  croissant-décroissant  ou  décroissant-croissant, 
combine  les  deux  impressions,  d'ordinaire  on  les  opposani,  comme  dans  le  vers  de  Shclley  (4"), 
d'ordinaire  aussi  avec  prédominance  de  l'impression  finale,  comme  dans  le  passage  de  Miss 
Elliolt  (3").  Quelquefois,  c'est  la  prcmiîre  qui  l'emporte,  soit  par  l'accentuation,  comme  dans 
le  vers  de  Browning  (3"),  soit  par  le  groupement  des  syllabes  en  mots.  —  V.  Deuxième  Partie, 
Livre  III,  ch.  vi. 

(3)  lions  transportons  mémo,  inconsciemment,  notre  ryllime  national  dans  les  vers  des  autres 
langues.  Bentley  lisait  les  vers  ïambiques  du  grec  comme  des  vers  Irochaïques  précédés  d'une 
syllabe  faible,  c'est-à-dire  sur  un  rythme  décroissant.  Nous  serions  plutôt  portés  à  lire  les  vers 
trochaïques  sur  un  rythme  croissant.  —  Pour  apprendre  par  cœur  des  séries  de  syllabes  ou  de 
mots  dénués  de  sens,  les  Allemands  adoptent  de  préférence  un  rythme  décroissant,  a  tro- 
chaïque  »  (v.  M  '■^  Smith,  Pliilos.  Slud.,  XVI,  1900,  p.  197-180). 

(4)  Cp.  les  expériences  de  M.  Meumann,  Philos.  Slud.,  X,  surtout  p.  32 1. 

(5)  V.,  p.  ex.,  The  Charge  of  the  Licjhl  Brigade,  de  Tennyson. 

(6)  Pour  noter  le  tempo  et  ses  variations,  on  peut  emprunter  les  termes  musicaux  :  adagio, 
andanle,  largo,  allegro,  presto,  accelerando,  ritardando.  Il  est  plus  simple  de  les  définir  en  français 
—  ou  en  anglais. 


CHAPITRE  III 
LES  PIEDS 


§  191.  Les  temps  marqués  d'un  môme  vers  sont  séparés  par  des  inter- 
valles isochrones.  Je  désigne  ces  intervalles  sous  le  nom  de  pieds,  comme 
en  métrique  ancienne  :  T.zliq  «  mesures  musicales  simples,  pieds  ». 

Le  pied,  dans  ce  sens  très  précis,  est  la  durée  comprise  entre  deux  temps 
marqués  successifs  (i). 

§  192.  Pour  indiquer  la  division  en  pieds,  il  sudît  d'indiquer  les  temps 
marqués.  Dans  l'écriture,  on  peut  tracer  une  bari-c  avant  la  syllabe  forte, 
plus  exactement  avant  la  voyelle,  mettre  un  accent  avant  ou  sur  la  voyelle, 
ou  bien  la  souligner.  La  barre  a  le  double  inconvénient  de  couper  les  mots, 
voire  les  syllabes,  et  de  sembler  marquer  une  interruption  dans  la  pronon- 
ciation et  dans  le  rythme.  L'accent  a  le  grave  désavantage  de  faire  croire 
qu'il  s'agit  de  l'accent  et  non  du  temps  marqué.  Or  ce  sont  là  deux  phéno- 
mènes distincts,  bien  qu'en  anglais  ils  coïncident  dans  certaines  limites  :  il 
faut  les  représenter  par  des  signes  difTérents,  non  seulement  pour  rappeler 
qu'ils  sont  distincts,  mais  encore  pour  permettre  de  les  comparer  entre  eux, 
de  signaler  leurs  rapports.  Il  n'y  a  de  pratique  que  le  troisième  procédé  : 
souligner  la  voyelle  des  fortes  dans  l'écriture  à  la  main  et  l'imprimer  en  ita- 
lique ou  en  caractère  gras  : 

Art  is  long  and  Time  is  fleetlng. 

§  198.  Les  quatre  temps  marqués  de  ce  vers  isolé  déterminent  trois  inter- 
valles isochrones  ou  pieds.  Quant  au  dernier  groupe  de  deux  syllabes,  nous 
pouvons  lui  étendre  le  nom  de  pied,  s'il  présente  la  môme  durée  que  les 
précédents  ou  si  nous  en  regardons  la  durée  inégale  comme  complétée 
par  un  silence.  Cette  assimilation,  qui  égale  le  nombre  des  pieds  au  nom- 
bre des  temps  marqués,  permet  de  définir  les  vers  ou  fragments  de  vers, 
comme  on  l'a  fait  jusqu'ici,  par  le  nombre  des  pieds.  Mais  ce  n'est  là  qu'une 


(i)  Il  ne  faut  pas  oublier  que  les  consonnes   initiales,  dont  la  durée  est  parfois   très  longue, 
appartiennent  au  pied  précédent.  Cp.  î;  1 1/|. 
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assimilation  :  dans  le  dernier  groupe  de  deux  syllabes  nous  n'avons  que  le 
commencement  d'un  pied,  puisqu  il  ne  se  termine  pas  à  un  temps  marqué. 
En  réalité,  le  rvthme  s'arrête  au  dernier  temps  marqué,  et  le  groupe  de 
syllabes  qui  suit  peut  s'abréger  ou  se  prolonger  presque  indéfiniment;  mais, 
par  suite  de  l'entraînement  du  rythme,  on  le  ramène  en  général  plus  ou 
moins  à  la  durée  d'un  pied.  En  tout  cas,  c'est  seulement  la  division  du  vers 
en  intervalles  compris  entre  deux  temps  marqués  qui  fournit  une  scansion 
rationnelle,  une  scansion  normale. 

5;  194-  Il  résulte  de  la  définition  adoptée  (v.  i;  191)  qu'on  ne  saurait 
appeler  pied  un  groupe  de  syllabes  isolé.  C'est  par  abus  qu'on  donne  ce 
nom,  par  exemple,  à  des  mots  tels  que  fisJter,  fishcry,  etc.  Nous  n'avons 
pas  là  des  pieds,  puisqu'il  n'y  a  pas  de  temps  marqués,  ni  à  plus  forte  rai- 
son d'intervalles  compris  entre  deux  de  ces  temps.  Nous  avons  tout  sim- 
plement la  matière  possible  d'un  pied  dissyllabique  ou  trissyllabique. 


A.  —  CLASSIFICATION  DES  PIEDS. 

«5  196.  On  peut  définir  les  pieds  parleur  durée.  Mais,  à  l'aide  de  l'oreille 
seule,  tout  ce  qu'on  peut  distinguer,  c'est  que  cette  durée  est  plus  ou  moins 
longue,  et  nous  ne  saurions  fonder  sur  une  base  aussi  vague,  aussi  flot- 
tante, un  classement  méthodique  des  difierents  pieds.  D'ailleurs,  elle  ne 
dépend  en  général  que  de  l  allure  du  débit  ;  elle  ne  peut  servir  alors  à 
définir  les  pieds,  mais  seulement  le  tempo.   De  même,    quand  je  trouve  en 

tête  d'un  morceau  de  musique  0  =  iSENI  100,  je  ne  suis  nullement  rensei- 
gné par  là  sur  le  caractère  de  la  mesure  musicale.  En  outre,  les  pieds  d'un 
même  vers  ont  en  principe  la  même  durée.  Quant  aux  irrégularités  qu'ils 
présentent  à  ce  point  de  vue  (v.  §  167),  non  seulement  elles  ne  doivent 
pas  servir  à  les  classer,  précisément  parce  que  ce  sont  des  irrégularités, 
mais  elles  ne  le  peuvent  pas  non  plus,  parce  qu'elles  sont  presque  toujours 
et  purement  accidentelles  et  tout  à  fait  variables. 

Au  contraire,  il  est  aussi  aisé  qu'utile  de  définir  les  pieds  par  le  nombre 
des  syllabes  qu'ils  contiennent,  quitte  à  établir  ensuite  le  rapport  du  nom- 
bre des  svllabes  avec  la  durée.  Je  les  distino-uerai  donc,  suivant  l'usaefe 
ordinaire,  en  pieds  d'une,  deux,  trois,  quatre,  cinq  svllabes. 

s;  igô.  La  classification  générale  des  pieds  ne  ])eut  se  fonder  en  anglais 
(jue  sur  le  nombre  des  syllabes. 

i"  Les  poètes  ne  les  distinguent  consciemment  que  sous  ce  rapport,  du 
moins  en  ce  qui  concerne  leur  emploi  régulier  et  la  forme  du  mètre.  Cette 
raison  serait  loin  d'être  sulEsante  à  elle  seule  (cp.  InLroduclion,  I,  fin.). 

2"  Les  fortes  et  les  faibles,  dont  la  durée  n'est  pas  fixée  par  des  règles, 
ont  en  moyenne  la  même  longueur. 

3°  Le  rapport  de  durée  entre  les  syllabes  d'un  même  pied  isolé,  le  Aôycç 
7:;v./.;ç,  dépend  de  leur  accentuation  et  de  leur  quantité  :  il  varie  sans  cesse, 
du  moins  entre  certaines  limites,  avec  la  forme  des  mots,  que  le  poète 
choisit  sans  se  préoccuper  consciemment  de  ce  rapport. 
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Ce  rapport  est  pourtant  d'une  grande  importance.  11  détermine  le  genre 
(yévoc)  du  pied  et  du  rythme.  Aussi  est-il  régularisé,  simplifié,  dans  la  dic- 
tion poétique,  en  général  par  l'allongement  des  fortes  longues  ou  des  fai- 
bles qui  suivent  une  forte  brève  (i).  C'est  ainsi  qu'il  se  rapproche,  si  nous 
prenons  comme  unité  la  syllabe  forte  et  la  comparons  au  reste  du  pied,  soit 

de   la  forme  i  :  -  ou  1:2,  soit  de  la  forme  1  :    i.  Le  rythme  est  ternaire 
2  -^ 

dans  le  premier  cas  (i  :  — ou  1:2)  et  binaire  dans  le  second  (i  :  i).  En  grec, 

le  rythme  fondamental  est  ternaire  dans  les  vers  en  pieds  dissyllabiques  et 
binaire   dans  les   vers  en  pieds  trissyllabiques.  Le  pied  fondamental  (zcu; 

y.ùptcç)   est  d'un   côté   le   trochée  (^.lu  ou  |  J  J  j(2)  et  de  l'autre  le  dactyle 

(^JLuvy  ou  I  J  J  J  j(3).  En  est-il  de  même  en  anglais?  Plusieurs  l'ont  pré- 
tendu (4).  Il  semble  à  première  vue  qu'ils  aient  raison.  Mais  je  n'en  suis  pas 
sûr;  je  crois  même  qu'ils  se  trompent.  La  fréquence  des  faibles  accentuées, 
dans  les  pieds  dissyllabiques,  chez  beaucoup  de  poètes  contemporains,  Keats 
et  surtout  Swinburne,  par  exemple,  paraît  souvent  indiquer  un  rythme 
binaire  (5).  Peut-être  y  a-t-il  aussi  une  diflerence  suivant  le  ton  du  poème  :  le 
rythme  binaire,  plus  mesuré,  semble  mieux  convenir  au  récit;  le  rythme  ter- 
naire, plus  vif  et  plus  agité,  à  la  poésie  dramatique  et  à  la  poésie  lyrique  (^6). 
Mais  ce  ne  sont  là  que  des  suppositions.  Je  suis  persuadé  que  partout  le 
rythme  module  du  binaire  au  ternaire   ou  du  ternaire    au  binaire   suivant 


(i)  Cp.  §  109  et  iio. 

(2)  Dans  les  formules  de  ce  genre,  les  signes  _  et  «^  n'indiquent  pas  la  quantité  des  voyelles 
ou  des  syllabes,  mais  la  durée  idéale  des  syllabes  dans  les  pieds,  _  représentant  ime  durée  double 
de  u-  Le  point  suscrit  (j.,  C)  indique  le  temps  marqué;  il  en  est  de  même  de  la  barre  dans  la 
notation  musicale.  ^      ^     ■», 

(3)  Souvent,  sans  doute,  le  dactyle  était  cycHque  :  J  .  J    J     .  Cette  forme  peut  se  ramener 

au  rytbme  ternaire  \#  •  J  =  2  J  j  aussi  bien  qu'au  rythme  binaire  V#  •  ~=  #  0  J.  D'après 
ma  définition  du  «  genre  »,  elle  est  binaire.  —  Je  rappelle  que  le  tempo  est  plus  rapide  dans  la 
diction  poétique  que  dans  le  chant  :  la  durée  moyenne  des  notes  peut  être  regardée  comme  envi- 
ron moitié  moins  grande. 

(4)  John  Wason,  par  exemple,  dis  17/19  (^'-  §  "yO-  ^^  *°"  temps,  d'ailleurs,  le  rytimie  des 
vers  «  ïambiques  »  était  sans  doute  plus  franchement  ternaire  que  du  nôtre  :  en  principe,  les 
faibles  devaient  toujours  être  des  inaccentuées.  —  M.  WiUiam  Thomson  (v.  !5  171)3  repris  pour 
son  compte  cette  théorie  et  il  l'a  exposée  avec  beaucoup  d'habileté. 

(5)  Cp. 

From  too  much  love  of  living, 

From  hope  and  fear  set  free, 
We  Ihank  wilh  brief  thanksgiving 

\\hatever  Gods  may  be 
That  no  life  lives  for  ever, 
That  dead  men  rise  up  never, 
That  even  tlie  Aveariest  river 

^Vinds  somcwhcre  safe  to  sca. 

Swinburne. 

(6)  Sur  l'éthos  des  deux  a  genres  «,  v.  Deuxième  Partie,  «5  170. 
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la    Torme    de    la    matière    linguistique   et  surtout  suivant  l'expression  (i). 

11  V  a,  d'ailleurs,  une  double  erreur  à  redouter:  les  syllabes  accentuées 
nous  paraissent  plus  longues  que  les  inaccentuées  de  même  durée  objec- 
tive ;  nous  sommes  portés  à  ne  tenir  compte  que  des  vovelles,  qui  sont 
plus  longues  dans  les  accentuées  que  dans  les  inaccentuées.  Ces  deux  erreurs 
d  analvse  ne  changent  rien  à  la  durée  objective,  qui  agit  sur  nous  en  raison 
de  sa  longueur  réelle  et  totale.  Même  si  les  auteurs  dont  je  viens  de 
parler  avaient  raison,  c'est-à-dire  si  en  principe  le  rythme  dissyllabique 
était  ternaire  et  le  rythme  trissyllabique  binaire,  les  pieds  pourraient 
encore  se  définir  par  le  nombre  des  syllabes,  qui  entraînerait  le  genre  du 
rvthme.  A  ce  point  de  vue  aussi,  la  classification  ordinaire,  d'après  le  nom- 
bre des  syllabes,  se  justifie  pleinement. 

Les  variations  du  pied  fondamental  sont  d'ailleurs  bien  moins  régulières 
en  anglais  qu'en  grec.  Dans  les  vers  de  rythme  dissyllabique  ternaire  (-w), 
le  pied  peut  présenter  à  n'importe  quel  endroit,   non    seulement  la  forme 

^_(^|J  .  J  .j,  ou  spondée  irrationnel,  mais  encore  l'inverse  du  rapport  fonda- 

1  J   ^j,  ou  ïambe  à::;  Oi7£(oç.  Enfin,  comme  on  ne  se 
propose  pas  consciemment  de    ramener    les   durées    à   un   rapport    simple 

(i  :-etc),  on  ne  s'en  rapproche   probablement  en 'général  que  d'assez  loin. 

moins  sans  doute  que  dans  la   diction  correcte  des  vers  grecs  et   dans   le 

chant.  Le  rapport  est  bien  plutôt  i  -f--^'^    i  —  •^'  que  i  :-,ou  i  —  .r  :  i+.*' 

que  I  :  2,  etc.  (2).  Irrégularité  des  variations  du  pied  fondamental,  absence 
d'un  rapport  simple  et  constant  entre  fortes  et  faibles,  voilà  de  nouvelles 
raisons  pour  conserver  la  classification  des  pieds  et  des  rvthmes  d'après  le 
nombre  des  svllabes. 

§  197.  Nous  avons  donc  à  distinguer  dans  le  rvthme  :  le  svllabisme  (pied 
de  deux  syllabes,  de  trois,  etc.),  le  genre  (binaire,  ternaire,  quinaire,  etc.), 
la  marche  (croissante  ou  décroissante),  l'énergie  ou  la  nuance  (intensité 
relative  des  lortes  et  des  faibles)  et  le  mouvement  ou  tempo  (rapide  ou  lent, 
accéléré  ou  retardé). 
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i^  198.  C  est  d'après  le  nombre  des  svllabes,  sans  avoir  égard  à  leur  durée 
et  encore  moins  à  leur  quantité,  que  l'on  distingue  et  que  l'on  nomme  les 
pieds  des  vers  anglais.  On  ne  tient  aucun  compte  des  silences,  assez  rares 
d'ailleurs,  qui  peuvent  en  compléter   la  durée.    Mais   il    est  facile  de  les 


(i)  Mes  expériences  semblent  confirmer  cette  opinion.  V.  Troisième  Partie,  Livre  III. 

(2)  Je  puis  ajouter  que  d'ordinaire  x  devient  à  peu  près  constant,  par  une  régularisalioa 
instinctive  et  conforme  au  sentiment  exprimé,  si  bien  que  le  rytlimo  présente  un  genre  délini. 
Pour  le  détail,  v.  Troisième  Partie,  Livre  III.  Ici  la  méthode  auditive  no  suffît  pas. 

^ERRIER,  Métrique  anglaise,   1.  it 
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représenter  au  besoin  dans  les  formules  par  des  signes  de  ponctuation  cor- 
respondant à  leur  i>aleiu-: 

I  slip,  I  slide,  I  gloom,  I  glanée, 
f     F  ,  f     F    ,  f      F     ,  f     F.(i). 

§  199.  La  versification  anglaise  ne  donne  pour  base  au  rythme  que  deux 
sortes  de  pieds  :  les  pieds  dissyllabiques  et  les  pieds  trissyllabiques.  Sui- 
vant qu'on  emploie  exclusivement  ceux-là  ou  ceux-ci,  le  rythme  est  dis- 
syllabique ou  trissyllabique;  si  on  les  mêle  entre  eux  ou  avec  d'autres  pieds, 
le  rythme  est  mixte. 

jo  Rythme  dissyllabique. 

§  200.  Le  pied  dissyllabique  est  de  beaucoup  le  plus  fréquent  de  la  poésie 
anglaise.  On  n'en  admettait  point  d'autre  en  principe  au  temps  de  Gas- 
coigne  (2)  ou  de  Pope.  C'est  le  pied  par  excellence,  le  pied  naturel  et  fon- 
damental de  la  langue  anglaise,  aussi  bien   en  prose  qu'en  vers  (3).  Ex.  : 

Pansies,  lilies,  kingcups,  daisies, 
Let  them  live  upon  their  praises. 

WoRDSWORTH,   To  tJie  Small  Celandine. 


2°  Rythme  trissyllabique. 

§  201.  Le  pied  de  trois  syllabes  se  trouve  rarement  employé  seul.  Le 
rythme  trissyllabique  a  plus  de  lenteur,  à  tempo  égal,  que  le  ryflime  dissyl- 
labique. C'est  l'inverse  quand  on  accélère  le  mouvement  (^).  Mais  le  poète 
montre  presque  toujours,  par  des  accumulations  de  syllabes  lourdes,  qu'il 
ne  veut  pas  de  cette  allure  rapide.  Ex.  : 

Meagre  and  livid  and  screaming  for  misery. 
Wild-visaged  wanderer!  God  help  tliee,  wretched  onc  ! 
Cold  is  thy  hopeless  heart  even  as  charity. 

SouTHEY,   The  Soldier's  Wife. 

§  202.  Entre  les  deux  faibles  d'un  pied  trissyllabique,  il  y  a  presque  tou- 
jours une  différence  d'accentuation. 

(a)  F   f  / 

(i)  Encore  vaut-il  mieux  réserver  les  signes  de  ponctuation  aux  pauses  proprement  dites 
(v.  §  i45)  et  indiquer  les  silences  par  les  mômes  signes  qu'en  musique. 

(2)  V.  The  Sleele  Glass,   §  l,. 

(3)  Cp.  §  iili,  2 •■  alinéa. 

(4)  A  tempo  égal,  le  temps  marqué  revient  moitié  moins  vite  dans  le  pied  de  trois  syllabes  que 

dans  celui  de  deux.  [3  =  2-] j  :  l'activité  vocale  ou  auditive  est  donc  à  ce  point  de  vue  moins 

grande.  A  durée  isochrone,  le  pied  de  trois  syllabes  comporte  au  contraire  moitié  plus  d'activité 
vocale  ou  auditive  que  celui  de  deux. 
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C'est  la  seconde,  d'ordinaire,  qui  l'emporte  en  intensité  (i)  : 

Sister^;:,  brother(>-. . . 
Lave  in  it,  drink  of  il... 
Rashlv  //;^portun«^t'... 
Rash  and  un^vilifid... 
Touch  her  not  scornful()-... 
Clinging  like  ceremenls... 
Anviv/iere,  anyw/iere... 
Stifl'en  foo  rig-id/)... 
Fashion'd  so  slender^» ... 
Take  her  up  instant/)  ... 
Mad  froni  life's  hislorr... 
Wipc  those  pou/-  lips  oï  hers... 
Make  no  deep  scruti/rc... 
Whilst  the  wa\>e  constant/»... 
Cross  her  liands  humbly... 
Ere  her  limbs  frigrid/r... 
Near  a  whole  city  fiill... 

Th.  Hood,   The  Bridge  of  Sig/is. 

Faster  corne,  faster  corne... 
Corne  ixivaj;  corne  mvar... 
Wake  thy  n'ild  voice  unew... 
W  .   Scott.   (Jat/ieri/i<'  So/i<^  of  Donald  the  Black. 

Woe-he^one  mother,  //«//" an ger,  half  aîronr... 
Weary  n'^j-wanderer.  languid  and  sick  at  hcait... 

SouTHEY,   Tlie  Soldiers  ]Vife. 

Quand  la  seconde  laible  du  pied  final  est  aussi  accentuée  que  dans  plu- 
sieurs de  ces  vers,  dans  le  dernier  par  exemple,  il  faut  beaucoup  renforcer 
les  temps  mai'qués,  sous  l'entraînement  du  rythme,  pour  qu'elle  ne  pro- 
duise pas  sur  l'oreille  l'impression  d'une  forte.  Ce  n'est  qu'une  seule  fois 
le  cas  dans  The  Bridge  of  Sighs;  en  outre,  la  rime  v  part  toujours  de  l'an- 
tépénultième. Aussi  peut-on  dire  que  Th.  Hood  s'en  est  scrupuleus(!ment 
tenu  au  rvthnie  FIfFff.  Dans  les  autres  poèmes  du  môme  genre,  où  la  rime 
ne  porte  d'ailleurs  que  sur  la  dernière  svllabe,  on  est  tente'-  de  scander 
FlfFfF.  Tout  dépend  de  la  longueur  ([u'on  donne  aux  trois  dernières  syl- 
labes. Pour  M.  Mayor  elles  forment  bien  un  «  dactvle  )>(y). 

(/.)  F  /•  f 


(i)  Cp.  §  83  et  siiiv.,  pour  l'accentuation,  cl  i;  1 1  2  ot  suiv.,  pour  la  diirc'c, 
(2)  L.  c.  (a»-'  éd.).  p.  89.  Cp.  ^^  ilcoinl),  /.  c,  p.  08. 
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C'est  parfois  la  première  faible  qui  reçoit  un  accent  secondaire  (i): 

One  more  Unfortunate... 
Loop  up  her  tresses... 
Her  fair  ai^burn  tresses... 
The  bleak  winà  of  March... 
Or  the  black  /Zotving  river... 
The  rough  /vVer  ran. 

Th.  Hood,  ib. 

Long  may  the  tree,  in  his  banner  that  glances... 
Earth  lenà  it  sap  anew... 

W.   Scott,   The  Lacly  of  the  Lake,    II. 

The  black  shadows  fall... 
And  put  out  the  light... 
Dark  ^-voiv  the  Windows... 

Lo'GFELLOW,  Curfew. 

Dans  quelques-uns  de  ces  pieds,  il  semblera  peut-être  que  le  poète  fasse 
quelque  peu  violence  à  l'accentuation  ordinaire,  pour  conserver  à  la  syllabe 
forte  sa  prédominance.  Pour  se  convaincre,  cependant,  qu'il  en  est  très 
rarement  ainsi,  on  n'a  qu'il  comparer  les  cas  douteux  aux  exemples  cor- 
respondants des  §  83  et  suiv.,  112  et  suiv.  (v.   aussi  les  notes). 

Rem.  —  Comme  la  durée  des  syllabes  dépend  en  grande  partie  de  leur 

accentuation  (v.  §  io3  et  no),  Ff/ correspond  en  général  à  J.  J  ^  et  F/'f  à 

3°  Rythme  mixte  a  base  dissyllabique. 

§  2o3.  Au  milieu  des  pieds  dissyllabiques,  on  en  rencontre  souvent  qui 
ont  trois  syllabes  ou  seulement  une.  Le  mouvement  du  rythme  s'accélère 
dans  le  premier  cas  et  se  ralentit  dans  le  second.  En  effet,  comme  la  durée 
des  pieds  reste  la  môme,  il  en  résulte  que  les  syllabes  se  prononcent  plus 
vite  dans  les  pieds  trissyllabiques  et  plus  lentement  dans  les  pieds  monosyl- 
labiques (3). 

a.  Pieds  trissyllabiques. 

5;  2t)i'i.  Les  pieds  trissyllabiques  correspondent  en  pareil  cas  aux  triolets 
de  la  musique,  ou  à  peu  près.  On    peut  les    noter    de    la  môme  manière  : 

Fff. 

(i)  V.  §  83  suiv. 

(2)  Mais  il  se  peut  que  Jans    la    diction,   sous  l'entraînement  du    ryliimc,   on  régularise  le 

genre  en  ramenant  ces  deux  formes  à   une  seule,  J  #  #  p.  ex.  V.  Troisième  Partie.  Livre  Ifl, 

Cil.   VII. 

(3)  Vénfié.  V.  Troisième  Partie,  Livre  IIL 
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Mais  je  n'y  vois  aucun  avantage  :  il  suffît  de  se  rappeler  que  les  pieds  du 
vers  ont  tous  la  même  durée.  D'ailleurs,  les  syllabes  n'ont  pas,  en  général, 
la  même  çaleur.  Elles  ne  se  rapprochent  de  l'égalité  que  lorsque  la  forte 
est  brève,  dans  un  pied  tel  que  nierrily.  Ailleurs,  il  y  a  bien  aussi  abrè- 
gement de  la  forte,  mais  elle  l'emporte  encore  en  durée  sur  les  autres  ;  on 

a  quelque  chose  comme  0.^0  au  lieu  de  0  J  (i). 

L'accélération  du  débit  est  trop  évidente  pour  échapper  aux  mélriciens. 
La  plupart  l'ont  remarquée  :  autrefois,  par  exemple,  Gascoigne  (2), 
Jacques  P''  (alors  Jacques  YI  d'Ecosse)  (3),  ctPuttenham  (^)  —  de  nos  jours, 
MM.  Skeat  (5),  Mayor  (6)  et  Beljame  (7). 

Voici  comment  M.  Beljame  analyse  ces  deux  vers  de  Knoch  Arden  (80-81): 

So  thèse  were  Aved.  and  merrilv  rana"  the  bells, 
And  merrilv  ran  the  vcars.  seveia  happvvears. 

«  En  rapprochant  par  le  débit  les  deux  dernières  syllabes  de  merrily  de 
façon  à  ne  les  faire  compter  que  pour  une  syllabe  dans  la  mesure,  on  re- 
marquera tout  de  suite  le  rythme  alerte  et  gai  des  deux  premiers  vers.  La 
joie  résonne  dans  le  mot  merrily  prononcé  d'un  mouvement  rapide  de 
doubles-croches  »  (/.  c,  p.  42)  (8). 

Faute  d'avoir  bien  compris  la  nature  du  phénomène,  INI.  Beljame  s'em- 
barrasse ensuite  dans  ses  explications:  «  Il  faut  glisser  rapidement  sur  une 
des  svllabes  atones  de  manière  à  ne  pas  donner  sensiblement  au  vers  dans 

(i)  Cp.  §  112,  iio,  ii4.  —  V.  Troisième  Partie,  Livre  III. 

(2)  The  Steele  Glass,  1576,  ^  4  :  «  He  shall  find  that  althougli  bis  [Chauccr's]  lines  are  not 
ahvays  of  one  self-same  number  of  syllables,  yet  being  rcad  by  one  tbat  hath  understanding, 
tbc  longest  verse  and  Ihat  which  hath  most  syllables  in  it,  will  fall  (to  the  ear)  correspondent 
unto  that  \Yhich  hath  fewcst  syllables  in  it  :  and  likewise  that  which  hath  in  it  fewest  syllables 
shall  be  found  yet  to  consist  of  words  that  hâve  such  natiiral  sound,  as  may  seem  equal  in 
length  to  a  verse  which  hath  many  mo  syllables  of  lighter  accent.  » 

(3)  The  Reulis  and  Cautelis,  i585.  Cap.  I. 

(4)  The  Arte  of  Enijlish  Poésie,  1089,  p.  86,89,  187,  l 'jo,  i.V-i  de  l'éd.  Ârbcr.  —  «  In  tliree 
of  the  same  verses  arc  two  Dactyls  apiecc,  which  abridge  two  syllables  in  every  verse:  and  so 
makcth  the  longest  [verse]  cvcn  with  the  shortest  »  (p.  187). 

(5)  «  The  truc  rule  concerning  trisyllabic  fect  is  simply  this,  that  the  inlrusivc  syllable  should 
be  made  as  short  as  possible.  »  Cité  par  M.  Mayor,  l.  c,  3<=  éd.,  p.  2.^. 

(6)  «  It  is  with  pleasure  we  read  Prof.  Skeat's  note  »  (la  remarque  ci-dossus).  Ib. 

(7)  Enoch  Arden,  /i"^  éd.,  Paris,  1896,  p.  41-47-  — Celte  influence  du  nombre  de  syllabes  sur 
le  tempo  a  été  rccontuic  de  tout  temps  dans  la  versification  ancienne,  dans  léchant,  etc.  M.  M. 
Grammont  l'a  étudiée  dans  les  «  mesures  »  du  vers  français  (/.e  Vers  Français,  p.  i3  suiv.)  ; 
cette  partie  de  son  travail  est  malheureusement  gâtée  en  général  par  une  scansion  fausse  et  quel- 
quefois par  une  accentuation  impossible. 

(8)  Cp.  Motheré,  à  propos  de  cet  autre  vers  de  Enoch  Arden  : 

Made  such  a  voluble  answcr,  promising  ail. 
«  Le  vers  898  sera  lu  en  indiquant  légîrement  l'élision  finale  de  vohible  et  la  contraction 
médiane  de  promisinç)  ;  or  il  nous  semble  que  ce  raccourcissement  des  mots  qui  passent  rapide- 
ment dans  le  débit,  représente  bien  à  l'oreille  la  volubilité  du  personnage  »  (cité  par  Beljame, 
/.  c,  p.  43).  La  remarque  sur  la  contraction  médiane  de  promisinri  est  juste  (cp.  §  11  4.  fin). 
Mais  il  n'y  a  pas  d'élision  dans  voluble;  autrement  l'elTet  serait  gâté, 
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la  prononciation  plus  de  dix  syllabes  »(/.  c,  p.  43)  (i).  On  aura  beau  «  glisser 
sur  une  des  atones  »,  le  vers  aura  toujours  plus  de  dix  syllabes.  jNIais, 
comme  s'exprimait  Gascoigne,  il  aura  la  môme  longueur  qu'un  vers  de 
dix  (2).  C'est  là  au  fond  ce  que  INI.  Beljame  veut  dire,  et  ce  qu'il  dit  clai- 
rement dans  ma  première  citation.  Il  reconnaît,  comme  Puttenham,  qu'on 
réduit  en  pareil  cas  la  durée  de  trois  syllabes  à  celle  de  deux.  ^lais  pour 
qu'on  puisse  le  faire,  il  faut  que  cette  durée  de  deux  syllabes  représente 
quelque  chose  de  précis,  de  fixe,  c'est-à-dire  que  les  pieds  de  deux  syllabes 
aient  tous  la  même  durée.  Ainsi  INI.  Beljame  admet  inconsciemment  l'iso- 
chronisme  des  pieds  et  l'accélération  qu'il  impose  dans  le  rythme  dissylla- 
bique aux  pieds  irréguliers  de  trois  syllabes. 

si^  2o5.  Cette  accélération  est  bien  plus  sensible,  par  le  contraste,  dans  les 
vers  à  base  dissyllabique  que  dans  les  vers  à  rythme  tout  à  fait  libre.  Elle  y 
a  quelque  chose  de  plus  vif,  de  plus  allègre.  Pour  la  faciliter,  les  poètes 
emploient  de  préférence  des  syllabes  légères.  Les  exemples  abondent.  J'en 
cite  un  dans  lequel  le  mélange  des  pieds  différents  est  régulier,  c'est-à-dire 
conforme  au  mètre  adopté  (3)  : 

Ail  the  flowers  are  dead,  the  lender  blossoms, 
Ail  are  taken  away  ;  the  season  wasted 
Like  an  ember  among  the  fallen  ashes. 

SwiNBURNE,  Hendecasyllabics . 

b.  Pieds  monosyllabiques. 

^5  206.  On  a  moins  remarqué  le  ralentissement  qui  se  produit  dans  les 
pieds  monosyllabiques  (4).  Abbott  l'a  constaté  dans  sa  Shakespearian  Gram- 
mar  (5).  Mais  il  essaye,  par  des  explications  parfois  assez  bizarres,  de  trans- 
former en  théorie  —  non  dans  le  débit,  naturellement  —  les  monosyllabes 
en  vrais  dissyllabes  (6).  Nous  avons  là  le  pendant  exact  de  la  réduction  de 
trois  syllabes  à  deux  par  M.  Beljame  (7). 

Ces  pieds  monosyllabiques  contiennent,  soit  une  syllabe  très  accentuée 
et  facilement  prolongeable,  soit  une  syllabe  quelconque  suivie  d'un  silence(8). 

(i)  Cp.  Puttcnliam,  l.  c,  p.  1^2  :  «  Whcrcfore  ne  must  Ihink  lie  did  it  of  purposc,  by  the 
odd  syllable  to  give  greater  grâce  to  his  mclrc,  and  wc  find  in  our  old  rhymcs  this  odd  syllablc, 
sometimcs  placcd  in  Ihe  bcginning  and  sometimcs  in  the  middlc  of  a  verse,  and  is  allowcd  to  go 
alone  and  to  hangtoany  othor  syllable...  Our  odd  syllablc...  is  in  a  manner  drowncd  and  suppres- 
sed  by  the  flat  accent,  and  slirinks  away  as  il  wcrc  inaudible  and  by  Ihat  raean  tlic  odd  verse 
cornes  almost  to  be  an  cven  in  evcry  tnan's  hcaring.  »  Cp.  ih.,  p,  85  et  92. 

(2)  V.  p.  i65,  note  2. 

(3)  FfFffFfFfFf. 

(4)  V.  pourtant  la  fin  de  la  remarque  de  Gascoigne,  p.  i65,  note  2. 

(5)  3«  éd.,  Londres,  188/4,  §  48i  et  suiv. 

(6)  Ainsi,  dans  w'ûl  II  représente  une  syllabe,  etc. 

(7)  Beljame  s'est  d'ailleurs  rallié  à  la  théorie  d'Abboll.  V.  son  édition  de  Macbeth,  Paris,  1897, 
Index  alphabétique.  Prolongement. 

(8)  Cp.  ^  109,  110,  III  et  i8o,  i8i. 
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Dans  la  plupart  des  exemples  suivants  le  mélange  des   pieds  différents  est 
régulier,  c'est-à-dire  conforme  au  mètre  adopté  (i). 

*   We  can  make  our  lives  sublime, 
And,  departing,  leave  behind  us... 

LoNGFELLOw,  A  Psalm  of  Life. 

*  Clear  and  cool,  clear  and  cool... 

Ch.   Kingslet. 

*  Sweet  and  low.  sweel  and  low... 

*  Low,  low,  breathe  and  blow... 

Te>>yso>',  Lullaby. 

*  The  stream  flows,  thc  wind  blows, 

*  The  cloud  ileets,  the  heart  beats. 

Tennyson. 

*  While  gazing  on  the  moon's  light... 

*  lUumined  ail  the  pale  flowers(2). 

Th.   jNIoore. 
*  Over  park,  over  pale  (3). 
Shakespeare,  Mids.  Night's  Dr.,  II,  i,  2. 

Hark  that  low,  dismal  chime  (J\)  ! 

Th.  Moore. 

Praise  God.  sang  Theocritus... 

Browmng,  IV,  i5o. 

The  four  boards  of  the  collln  lid 
Ileard  ail  the  dead  man  did. 

Swinblrne,  Pocms,  I,  32/i- 

Ding,  dong,  bell, 
Pussy's  in  the  well. 

Nursery  Wiyme. 

loni,  Tom  was  a  pipcrs  son  (5). 

Kl.  ÇfuDi,  thc  Pipcr's  Son). 

lie  Avent  to  take  a  bird's  nest... 
Ile  went  to  shoot  a  wild  duck(6). 

Id.  {Simple  Siinoiî). 

Pease  porridge  hot,  pease  porridge  cold 
Pease  porridge  in  the  pot,  nine  days  old  (7). 

(i)  Je  les  signale  par  un  aslérisquc. 

(2)  Cp.  les  autres  vers:  A  moment  from  lier  smilc  1  turn'd,  clc.  V.  aussi  la  musique. 

(3)  Cp.  les  vers  suivants. 

(4)  Cp.  :  'Tis  thc  (Ireary  voiceof  Time  (ib). 

(5)  Cp.  :  Tom  witli  his  pipe  madc  such  a  noise...  (il). 

(6)  Cp.  :  Ile  wenl  to  calcli  a  dickey-bird.  {ib'). 

(7)  Tel  est  le  rythme  de  ces  vers,  d'après  Poe,    quand  ils  sont   «  pronouncod  accordinp  lo  the 
nursery  couvenlionalily  »  (v.  Thc  Haliunalc  of  \crsc,  l'oo  's  Works,  éd.  Ingram,  111,  p.  i^'i). 
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^°    RtTHME    mixte    a    base    TRISSILLABIQLE. 

§  207.  La  prononciation  se  ralentit  dans  les  pieds  de  deux  syllabes  et 
davantage  encore  dans  ceux  d'une  seule.  Il  faut  tenir  compte  des  silences, 
qui  permettent  parfois  de  conserver  l'isochronisme  sans  prolonger  les  syl- 
labes. Dans  les  vers  suivants,  le  mélange  des  pieds  différents  est  régulier, 
c'est-à-dire  conforme  au  mètre  adopté  : 

Whirled  in  the  white-link'd  dance  with  the  gold-crown'd  Hours  and  the 

[Grâces  (i). 
Ch.  Kingslet,  Andromeda. 

While  in  a  baven  of  rest  my  heart  is  riding  at  anchor, 

Held  by  the  chains  of  love,  held  by  the  anchors  of  trust  (2). 

LoNGFELLOw,  Ele^ïac. 


5°  Rythme  mute  sans  base  caractéristique. 

§  208.  Quelquefois  il  n'y  a  pas  de  pied  qui  domine  nettement.  Comme 
les  pieds  sont  d'égale  durée,  la  prononciation  s'accélère  ou  se  ralentit  sui- 
vant que  le  nombre  des  syllabes  augmente  ou  diminue  dans  les  pieds  suc- 
cessifs. Exemple  de  mélange  régulier: 

Ah,  thy  luminous  eyes  !  once  Avas  their  light  fed  with  the  lire  of  da\ . .. 

Savinburne ,  CItoriamhics . 

Rem.  (aux  §  2o3-2o8).  —  On  trouve  quelquefois  dans  les  pieds  trissyl- 
labiques  du  rythme  mixte,  surtout  quand  il  est  libre,  des  svllabes  faibles 
assez  accentuées,  qui  peuvent  ralentir  plus  ou  moins  le  mouvement  général 
(cp.  §  202).  On  en  trouve  souvent  des  exemples  dans  la  poésie  populaire, 
dans  les  nurserr  rhrnics  (3)  : 

riic  North  \v/nd  docs  l)low. 

The  Xurfh   Wind. 

Little  J«ck  llorner  sat  in  a  corner... 

Ile  put  m  his  thumb,  and  took  oui  a  plum. 

And  said  :  What  a  good  bor  am  I  ! 

Jack  llorner. 

Little  Tom  Tucker  sings  for  his  supper. 
What  shall  he  eat  ?  \Vhite  brc<^/d  and  butter. 

Tom  Tucker. 

(i)  Mètre:  Ff(f)Ff(OFf(f)Ff(f)FffFf. 

(2)  Mètre  du  second  vers  :  Ff(f)Ff(r)l'",  FffFffF. 

(3)  Cp.,  pour  l'acccnluatioii,  §  t^o  cl  noies  ;   pour  la  durée,  ^  1  la  suiv.,  en  particulier  ua,  c. 
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Who  was  smoking  his  pipe  one  sunshmy  day  (i), 
When  a  bird  cflll'd  a  snipe. 

The  Fat  Man  of  Bombay. 

Ils  ne  sont  pas  rares  dans  la  poésie  littéraire: 

Men  whose  lives  gl/ded  on  likc  rivers  that  -svater  the  woodlands. 

LoNGFELLOw,  Evangeline. 


C.  —  PIEDS  EXCEPTIONNELS. 

§  20g.  La  versification  anglaise  emploie  aussi,  mais  très  rarement,  des 
pieds  de  quatre  syllabes.  Dans  la  poésie  littéraire,  on  n'en  trouve  guère 
qu'au  commencement  du  vers  ou  après  la  césure  ;  ils  sont  toujours  irrégu- 
liers, comme  dans  ces  vers  à  base  trissyllabique  : 

Dizzying  and  deafening  the  ear  with  its  sound. 

SouTUEY,  Lodorc  i^'i). 

Freshening  the  force  in  lier  heart  that  had  failed. 

SwiNiîuuNE,  Ei-ecJitJicits  (?>). 

Dans  la  poésie  popuUiire,  on  en  rencontre  aussi  à  l'intérieur  du  vers: 

Baa,  baa,  black  sheep,  hâve  you  any  wool?... 

And  one  for  the  little  boy  that  lives  in  our  lane  (/|).    ' 


D.  —  CARACTÈRE  MIXTE  DU  VERS  ANGLAIS. 

sj  210.  Dans  la  versification  vraiment  indigène  de  l'Angleterre,  depuis  le 
Bcowulf]nsq\\di\i\  nursery  rhy?nes  de  nos  jours,  le  rythme  est  essentiel- 
lement mixte  et  libre  (5)  :  les  pieds  peuvent  presque  toujours  avoir  indiffé- 
remment une,  deux  ou  trois  syllabes,  paifois  même  davantage.  11  en  est  de 
même,  en  réalité,  chez  la  plupart  des  poètes  anglais;  mais  cette  liberté  est 
en  partie  cachée  par  les  scansions  traditionnelles. 

Il  faut  d'ailleurs  observer  que  le  rythme  a  pres([ue  toujours  une  base, 
dissyllabique  en  général,  beaucoup  plus  rarement  trissyllabique. 


E.  —  PIEDS  COMPOSÉS. 
S5211.  On  Vi^^cWc  pied  composé  vn\  groupe  de   pieds  simples  dans  lequel 

(i)  Cp.,  §  112,  c. 

(2)  Cp.  Mayor,  l.  c,  2=  éd.,  p.  yo. 

(3)  Cp.  Mayor,  l.  c,  p.  85. 

Cl)   Cp.  les  aulrcs  vers  do  coUe  nursery  rliyine  cl  v.  l;i  musique. 
(3)  Sur  l'ancien  vers  alUléré,  v.  Deuxième  Partie,  g  i5(j  cl  suiv. 
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l'un  des  temps  marqués  l'emporte  en  intensité  sur  les  autres(i).  Quand  les 
fortes  impaires  sont  régulièrement  plus  accentuées  ou  régulièrement  moins 
accentuées  que  les  fortes  paires,  les  pieds  se  groupent  deux  par  deux  en 
dipodies  décroissantes  dans  le  premier  cas,  croissantes  dans  le  second.  La 
dipodie,  à  cause  de  cet  affaiblissement  régulier  d'une  des  fortes,  se  prononce 
plus  rapidement  que  deux  pieds  ordinaires  (v.  §  io3  et  iio). 

Pour  indiquer  la  forte  principale  des  pieds  composés,  on  peut  la  souli- 
gner deux  fois  et  l'imprimer  en  italiques  grasses  : 

March  winds  and  April  showers. 

Proi>erb. 

Dans  les  formules  et  les  schémas,  on  peut  imprimer  en  caractère  gras 
le  symbole  de  la  forte  principale  : 

F  F  f  F  f  F  f 

Le  mètre  fondamental  des  nii/serr  rhymes,  tel  du  moins  que  le  rythment 
encore  les  enfants  (2),  se  compose  de  deux  dipodies  décroissantes  :  (f)  F  f 
F  f  F  f  F.  Mais  elles  ne  s'obtiennent  parfois  qu'en  faisant  un  peu  violence 
à  l'accentuation  ordinaire,  comme  on  le  remarquera  sans  peine  dans  les 
vers  ^  et  5  de  l'exemple  suivant: 

Goosey,  goosey,  gander, 

Where  do  you  wander? 

Upstairs  and  dow^nstairs, 

And  in  my  lady's  chamber, 

Where  I  found  an  old  man 

Who  wowldn't  say  his  pray'rs; 

I  took  him  by  the  left  leg 

And  threw  him  down  the  stairs  (3). 

Remarque.  —  Dans  ces  dipodies,  comme  on  le  voit,  il  arrive  parfois  qu'un 
pied  se  trouve  réduit  à  une  syllabe  forte.  Plusieurs  des  exemples  cités  au  !^  202 
ressemblent  plus  ou  moins  à  des  dipodies  ainsi  diminuées  d'une  faible,  d  autant 
que  le  rythme  des  dipodies  est  assez  rapide. 

1°  F  f  /  ressemble  à  F  f  F,  comme  3/4  f*  C  f  à  k/h  f  C  T  = 
Take  her  up  instantly... 
Mad  from  Itfe  s  hislory... 

(i)  Les  pieds  composés  correspondent  aux  mesures  composées  de  la  musique.  N  .  Deuxième 
Partie,  Livre  III,  Ch.  iv. 

(3)  Cp.  §  160,  fin. 

(3)  Gp.  Motlicr  Goose's  Nursery  Rliymes,  p.  170.  —  Pray'rs  et  slairs  ne  doivent  former  qu'une 
syllabe,  comme  l'indique  la  musique.  C'était  plus  facile  quand  on  prononçait  [si^/r-]  et  cpi'on 
pouvait  prononcer  \prvr~]  (xvic  siècle),  ou  [s/£.T-prî.T;|  (après  i65o  environ),  que  de  nos  jours, 
où  ces  mots  contienneni  une  diplitonguc  inqiroprc  [s<;J;^,  pr^a^J. 
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2°  F  y  f  ressemble  à  F  F  f,  comme  3/4  |     f  1^  à  4/4  1    f    U  (0  • 
Loop  «p  her  tresses, 
lier  fair  auburn  tresses... 

On  ne  saurait  pourtant  comparer  tout  à  fait  ces  pieds  trissyllabiques  aux  dipo- 
dies  diminuées  d  une  faible  :  ils  s'accommodent  au  rythme  trissyllabique  du  poème, 
qui  en  accélère  tant  soit  peu  la  prononciation  et  nous  empêche  d'appuyer  sur 
les  faibles  accentuées.  Ils  se  rencontrent,  d'ailleurs,  dans  les  dipodies  elles- 
mêmes  : 

1°  Little  Tom  Tucker...  (3) 
2°  White  bread  and  butter... 

Quant  aux  dipodies  réduites  à  deux  syllabes  accentuées,  comme  downslairs 
(F  F)  ou  bien  à  une  accentuée  et  une  inaccentuée,  comme  gander  (F  F),  elles 
doivent  encore  moins  se  confondre,  pour  les  mêmes  raisons,  avec  les  pieds  simples 
de  forme  analogue,  tels  que  midnighf  (F  /")  ou  bien  ponderd  (F  f)  dans  ce  vers  de 
Poe  : 

Once  upon  a  midnight  dreary,  while  1  ponderd  weak  and  weary... 

The  Raven. 

Elles  présentent,  au  contraire,  un  rythme  absolument  identique  à  celui  de  deux 
pieds  simples  diminués  de  leurs  faibles  : 


While  gazing  on  the  moons  light. 


Cet  exemple,  il  est  vrai,  est  tiré  d'un  poème  auquel  on  trouvera  peut-être  un 
rythme  dipodique.  Mais  on  verra  plus  loin  des  variations  rythmiques  qui  présen- 
tent exactement  le  même  caractère  et  qui  appartiennent  à  des  vers  certainement 
monopodiques.  (3) 

(i)  Cp.  p.  iGo,  note  2.  Upstoirs  and  est  note  0  0  •  J  . 

(2)  ^  .  Mother  Goose's  Nursery  lihymes,  p.  119,  et  cp.  la  musique. 

(3)  Cp.  Troisième  Partie,  Livre  III. 


CHAPITRE   III 
LE  VERS 


§  212.  Qu'est-ce  qu'un  vers?  Il  est  fort  malaisé  de  le  déterminer.  En 
tout  cas,  je  puis  et  dois  le  dire  dès  mainlenant,  ce  n'est  pas  une  unité  de 
même  espèce  que  le  pied.  Il  en  difl'ère  à  peu  près  comme  la  phrase  musi- 
cale diffère  de  la  mesure.  Le  rythme  peut  très  bien  exister  en  dehors  des 
phrases  carrées  et  des  vers,  par  exemple  dans  la  mélodie  continue  et  dans 
la /'/■ose  rythmée  (i).  En  fait,  le  vers  se  décompose  en  un  certain  nombre 
de  pieds,  complets  ou  incomplets,  comme  la  phrase  musicale  en  un  certain 
nombre  de  mesures.  Mais  ce  chiffre  ne  suffit  pas  à  les  caractériser.  Si  l'on 
prenait  un  morceau  de  musique  et  que  sans  plus  on  le  coupât  au  hasard  en 
fragments  de  quatre  mesures,  on  ne  l'aurait  pas  pour  cela  divise  en  phrases 
musicales.  La  phrase  musicale  est  constituée  par  le  dessin  mélodique  et  les 
cadences,  à  un  moindre  degré  par  le  dessin  rvthmique  et  la  gradation  des 
temps  forts.  Une  fois  ainsi  constituée,  elle  peut  se  définir  par  le  nombre 
de  ses  mesures. 

§  210.  Appellerons-nous  vers  toute  série  de  pieds  qui  présente  un  sens 
complet?  Nous  le  confondrions  alors  avec  la  phrase  grammaticale.  D'autre 
j)art,  nous  n'avons  pas  à  tenir  compte  du  sens  des  mots,  qui  ne  relève  pas 
de  la  phonétique.  Je  sais  bien  qu'eu  musique,  la  phrase  doit  présenter  un 
sens  complet  ;  mais  c'est  là  une  métaphore.  Aussi  ajoute-t-on  souvent  musi- 
cal: un  sens  musical  complet.  Il  s'agit  tout  simplement  du  dessin  mélodi- 
que et  de  la  cadence  finale. 

(i)  La  prose  rythmée,  \i\'.t,  À£Xu;j.£vri  chez  les  Grecs  (v.  Plularquc,  hc  inusica,  c.  3,  §  35  dans 
l'édition  Weil-Rcinach),  numcri  Icge  soluli  chez  les  Romains  (v.  Horace,  Carm.,  IV,  3,  ii,  et 
op.  Censorinus,  c.  g),  se  distingue  du  vers  par  l'absence  de  mètre  :  "avîj  |jlÉt;oj  wptjacvoj 
(Héphestion,  IIsp;  7:ot7{|xa-o;,  c.  3).  C'est  en  prose  de  ce  genre  qu'étaient  composés  les  nomes 
citharœdiqucs  dcTimothée,  le  dithyrambe  nouveau,  les  monodics  d'Euripide,  etc.  (v.  la  note  de 
MM.  ^\  eil  et  Reinach  sur  le  passage  de  Plutarque).  On  peut  y  rattacher  la  prose  métrique  des 
bas  siècles  latins  et  la  prose  rylhmicpie  des  Byzantins  (v.  Ilavet,  Métrique,  Chap.  xvi).  On  trouve 
aussi  en  vieil  anglais  une  prose  rythmée,  allilérante  en  môme  temps,  dans  les  homélies  d'.Klfric 
(cp.  A.  Brandeis,  Die  Allileralion  in  /Elfric's  mclrischen  Homilicn,  Vienne,  1897,  et  .loh. 
Sleenstrup,  Ilistorisk  Tidsskrift,  -.  R.  IV,  p.  iiq  cl  suiv.)-  .le  parlerai  plus  loin  do  l'anudais 
moderne. 
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§  2i4-  Dirons-nous  que  l'unité  du  vers  est  déterminée  par  la  prédomi- 
nance d'une  syllabe  forte,  autour  de  laquelle  les  autres  se  groupent  natu- 
rellement, comme  dans  la  syllabe  les  phonèmes  autour  du  plus  sonore, 
comme  dans  le  mot  ou  le  groupe  accentuel  les  inaccentuées  autour  de 
l'accentuée  ?  Le  vers  ne  serait  ainsi  qu'un  groupe  rythmique  d'ordre  supé- 
rieur, un  groupe  rythmique  composé.  Encore  faudrait-il  indiquer  comment 
se  fait  ce  groupement.  Nous  avons  eu  beaucoup  de  peine  à  le  préciser  — 
vaguement  —  pour  les  groupes  accentuels  et  pour  les  groupes  rvthmiques 
simples  (v.  §  186). 

§  2i5.  Nous  fonderons-nous  sur  la  marche  du  rythme  ?  Elle  peut  grouper 
les  fortes  dans  un  ordre  croissant,  décroissant,  circonflexe  ou  anticir- 
conflexe. C'est  le  premier  ou  lavant-dernier  qui  prédomine,  comme  en 
prose.  Presque  toujours,  quand  les  illettrés  lisent  des  alexandrins,  par 
exemple,  ils  vont  crescendo  jusqu'à  la  césure  et  de  là  decrescendo  jusqu'à 
la  fin  du  vers(i).  Comme  ils  se  laissent  guider  uniquement  par  le  rythme, 
nous  pouvons  conclure  que  telle  en  est  bien  la  forme  fondamentale.  Mais 
nous  nous  en  écartons  trop  souvent  pour  qu'elle  puisse  servir  à  détermi- 
ner l'unité  du  vers. 

5;  216.  Il  en  est  de  même  de  l'intonation:  bien  qu'elle  soit  presque  tou- 
jours de  forme  nettement  circonflexe,  comme  c'est  aussi  le  cas  le  plus 
fréquent  dans  la  phrase  musicale,  elle  varie  encore  trop  pour  que  nous  en 
fassions  la  base  de  notre  définition.  Il  n'en  va  pas  autrement  en  musique, 
pour  la  marche  du  rythme,  aussi  bien  que  pour  celle  de  la  mélodie  propie- 
ment  dite. 

Tout  vers  a  sa  mélodie  propre.  Sans  doute,  chaque  lecteur  ou  diseur 
l'interprète  un  peu  à  sa  guise.  Mais  à  travers  ces  interprétations  diverses 
elle  transparait  presque  toujours  plus  ou  moins  clairement(2).  Cette  mé- 
lodie fondamentale,  qui  fait  partie  intégrante  du  vers,  c'est  bien  le  poète 
lui-même  qui  l'y  met,  consciemment  ou  non.  Souvent  elle  précède  dans 
son  esprit,  non  seulement  les  mots,  mais  encore  l'idée  ou  l'image  précise 
qu'ils  expriment  ;  nous  avons  là-dessus  le  témoignage  catégorique  de 
Gœthe  et  de  Schiller  (3).  (Chaque  poète  a  sa  mélodie  personnelle,  qui  varie 
d'ailleurs  plus  ou  moins  suivant  le  caractère  du  poème  ou  plus  exactement 

(i)  Sans  préjudice  du  renforcement  métrique  final.  La  courbe  de  l'accentuation  est  compli- 
quée. Il  serait  plus  exact,  peut-être,  de  dire  qu'il  y  a  deux  montées. 

(2)  En  voici  ime  preuve,  qui  montre  en  même  temps  à  quel  point  le  chant  se  règle  sur  l'into- 
nation du  langage  parlé.  Deux  compositeurs  danois,  très  différents  à  bien  des  points  de  vue,  ont 
mis  en  musique  séparément,  chacun  ignorant  l'œuvre  de  l'autre,  un  petit  poème  de  l'auteur, 
intitulé  Det  danske  Sprog.  Presque  partout  ils  ont  adopté,  au  moins  quant  au  fond,  la  môme 
mélodie. 

(3)  n  11  me  semble  souvent  qu'un  secret  génie  prélude  au  fond  de  mon  cœur  et  murmure  en 
cadence,  si  bien  que  mes  pas  se  meuvent  toujours  en  mesure,  et  que  je  crois  entendre  de  légers 
sons  accompagnant  quoique  poésie,  qui,  d'une  manière  ou  d'une  autre,  se  présente  sans  effort  » 
(Goethe,  WillielmMeisler,  Œuvres  de  Gœthe,  trad.  Porchat,  Vil,  p.  272).  —  «  Das  Musikalische 
eines  Gediclites  schwcbt  mir  weit  oftcr  vor  dcr  Sccle,  wenn  ich  micli  hinsetze  es  zu  machen, 
als  der  klarc  Begriff  vom  Inhalt,  ûbcr  den  ich  kaum  mit  mir  cinig  bin  »  (^Schillers  Dricfe,  éd. 
Jonas,  III,  p.  202). 
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de  l'émotion  passagère.  Le  «  vers  héroïque  »  ne  chante  pas  chez  Shelley 
comme  chez  Keats  ou  Milton,  ni  dans  les  monologues  d'Hamlet  comme 
dans  les  duos  de  Roméo  et  de  Juliette(i).  Puisque  la  mélodie  d'un  vers 
déterminé  varie  ainsi  d'un  poète  à  l'autre  et  dans  les  divers  passages  d'un 
même  auteur,  elle  ne  saurait  servir  à  définir  ce  vers  en  tant  que  vers. 

§  217.  Ce  qui  importe  le  plus,  après  tout,  c'est  de  bien  marquer  le  com- 
mencement et  la  fin  du  vers,  surtout  la  fin.  On  peut  le  faire  à  l'aide  d'un 
renforcement  métrique,  en  appuyant  par  exemple  sur  le  dernier  temps  mar- 
qué. C'est  ce  qui  arrive  dans  nos  vers  :  les  deux  accents  fixes  de  l'alexan- 
drin, celui  de  la  césure  et  de  la  fin  du  vers,  ressortent  toujours  fortement. 
Ce  sont  les  seuls,  aussi,  dont  les  musiciens  aient  toujours  tenu  compte,  en 
les  mettant  régulièrement  au  temps  fort.  On  sait  que  dans  notre  ancienne 
versification,  le  temps  marqué  ne  coïncidait  forcément  avec  l'accent  qu'à 
un  ou  deux  endroits,  où  il  recevait  plus  d'intensité  qu'ailleurs  (2)  : 

Trencheraf  les  halbérs  e  les  hélmes  geméz... 

Voyage  de  Charlemagne,  v.  46o. 

Maintenant  que  nous  rythmons  nos  vers  en  nous  conformant  à  l'accen- 
tuation, la  fin  du  vers  est  encore  indiquée  par  un  accent  plus  fort  en  prin- 
cipe que  les  autres  : 

Le  soleil  le  revêt  d'éclatantes  couleurs... 

Leconte  de  Lisle(o). 

Au  xvi^  siècle,  si  nous  en  croyons  Jacques  P""  (  VI  d'Ecosse)  la  première 
forte  de  chaque  vers  anglais  et  la  dernière  devaient  l'emporter  en  intensité 
sur  toutes  les  autres  (/i).  Ces  deux  renforcements  métriques  suffisaient  à  en 
déterminer  l'unité.  INIais  avec  l'avènement  du  blank  ^^ez-se  et  l'introduction  des 

(i)  Pour  étudier  la  «  mélodie  «  d'un  vers,  il  faut  noter  le  ton,  le  mode,  la  nature  des  inter- 
valles, les  cadences,  les  introductions,  la  marche  mélodique,  les  groupes  mélodiques,  simples  ou 
composés,  les  effets  de  contraste  ou  de  ressemblance,  le  rythme  mélodique,  simple  ou  composé, 
les  rimes  mélodiques,  l'intonation  simple  ou  composée  des  syllabes,  les  différences  entre  fortes 
et  faibles  au  point  de  vue  de  la  hauteur  (les  fortes  sont  en  général  plus  aiguës),  de  la  forme 
(les  fortes  ont  plus  souvent  une  intonation  composée)  et  de  l'importance  mélodique  (les  fortes 
constituent  d'ordinaire  le  noyau  des  groupes  mélodiques  et  la  trame  de  la  mélodie),  etc.  — 
MM.  Sievers  et  Saran  ont  essayé  de  faire  ce  travail  on  partie  pour  deux  on  trois  poèmes  (v.  /.  c. 
p.  167,  note  i).  Avant  de  connaître  leurs  publications,  j'avais  analysé  la  mélodie  de  quelques 
vers  anglais  par  la  méthode  expérimentale  (v.  Troisième  Partie,  Livres  II  et  III).  Nous  nous 
sommes  rencontrés  sur  plusieurs  points,  par  exemple  dans  l'adoption  des  termes  «  groupes 
rythmiques  »  et  «  groupes  mélodiques  »,  mais  non  sur  tous. 

(2)  J'indique  la  place  de  l'accent  par  un  accent  aigu. 

(3)  On  sait  que  V.  Hugo,  Banville  et  Leconte  de  Lisle  accentuaient  fortement  la  sixième 
et  la  douzième  syllabes  de  leurs  alexandrins  (cp.  Saran,  Der  Rliytlimus  des  franzosischen  Verses, 
Halle,  190A,  p.  2/i6-8). 

(4)  C'est  ce  qui  ressort  de  cette  règle  d'après  laquelle  la  forte  qui  précède  la  césure  doit  être 
plus  accentuée  que  toutes  les  autres,  excepté  la  première  et  la  dernière,  V.  Reulis  and  Cautelis, 
Gap.  II  (il  ne  faut  pas  oublier  que  fut  signifie  «  syllabe  »,  long  «  accentuée  »  et  short  «  inac- 
centuée »). 
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terminaisons  faibles,  le  dernier  a  cessé  d'être  la  règle  dans  la  poésie  anglaise. 
Le  dernier  temps  marqué  peut  tomber  sur  une  syllabe  si  peu  accentuée 
qu'on  ne  sait  parfois  si  elle  doit  compter  pour  forte  ou  pour  faible.  Il  y  a 
dans  les  drames  do  Shakespeare  un  assez  grand  nombre  de  vers  qu'on 
regarde  tantôt  comme  des  alexandrins,  tantôt  comme  des  veis  héroïques  à 
terminaison  glissante  ou  triple  ending{\).  Ex.  : 

Must  be  a  failli  that  reason  without  miracles... 

K.  Lear,  I,  i,  220. 

La  dernière  svllabe  de  miracles  peut  tout  aussi  bien  recevoir  ici  un 
temps  marqué  que  dans  The  Tenipest,N  ,\,  178(2);  je  crois  même  qu'il  en  est 
ainsi,  miracles  ayant  probablement  plus  de  durée  ici  qu'un  seul  pied.  D'ail- 
leurs, bien  que  Sidney  parle  des  terminaisons  glissantes,  empruntées  à 
l'italien  comme  leur  nom  (3),  il  est  certain  que  la  versification  anglaise  ne 
les  emplovait  guère  au  xvi*^  siècle. 

Parfois  même,  quand  le  vers  se  termine  par  deux  syllabes  inaccentuées, 
on  ne  sait  trop  sur  laquelle  tombe  le  temps  marqué.  Sous  l'influence  de  la 
prononciation  courante,  nous  serons  tout  d'abord  portés  à  lire  ainsi  les  vers 
suivants  : 

Immingled  with  heaven's  azuré  waveringly... 

Te>'ntson,  GaretJi. 
Then  Philip  standing  up  said  falteringly... 

Id.,  Enoch  Arden,  288. 

And  lived  a  life  of  silent  melancholy... 

Ib.,  209. 

Mais  il  se  peut  fort  bien  que  le  poète  ait  plutôt  songé  à  l'accentuation 
wai'eringlr,  falleringly,  melancJiolv  (^).  Nous  trouvons  un  pendant  aux 
deux  premiers  cas  dans  Enoch  Arden  : 

Her  hand  dwelt  lingeringly  on  the  latch(5)... 

Ib.,5i5. 
etau  iro'isième dansV Endjmion  de  Keats,  sans  parler  de  nombreux  exemples 
plus  anciens  : 

Nor  bright  nor  sombre  wholly. 
But  mingled  up;  a  gleaming  melancholy  (6). 

(i)  Cp.  §  8G. 

(2)  Shall  I  twice  lose  ?  —  A  most  high  miracle  ! 
Cp.  :  His  party,  tho'  it  seemed  half-miracle... 

Tennyson,  Lancelot  and  Elaine. 

(3)  V.  Sidney,  Apologie  for  Poetrie,  éd.  Arber,  p.  71. 

(4)  §  86,  /?em. 

(5)  Cp.  :  Found  her  son's  will  unwavcringly  onc. 

Tennyson,  Garelh. 

(6)  Cp.  Lnder  thc  grey  beak.  of  some  promontorv 

She  met  me,  robed  in  such  excceding  glory. 

Shelley,  Epipsychidion. 
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Quelque  syllabe  qu'on  choisisse,  le  temps  marqué  ne  le  sera  guère(cp. 
§  i8/j).  On  sait  combien  les  ^veak  endings  de  toute  sorte  sont  fréquents  dans 
le  blank  verse,  surtout  dans  celui  de  Shakespeare.  Ils  ne  sont. pas  rares 
dans  la  heroic  rhyme  ;  en  voici  quelques  exemples  : 

To  tell;  'tis  dizziness  to  think  of  it(i)... 

Keats,  Endr?nion,  p.  94- 
Had  been  erased,  and  in  the  place  of  it(2)... 
Thèse  votive  wreaths  of  withered  memory(3)... 
Into  a  death  of  ice,  immovable  (4)... 
For  One  another.  though  dissimilar  (5)... 

Shelley ,  Epipsycliidion . 

On  ne  peut  donc  pas  dire  qu'en  anglais  la  fin  du  vers  soit  indiquée  parle 
retour  d'une  syllabe  forte  très  accentuée. 

Il  se  peut  qu'il  y  ait  souvent,  comme  dans  les  phrases  de  la  prose,  des 
cadences  rythmiques  avec  renforcement  de  l'avant-dernière  forte  (6).  Je 
crois  qu'on  en  trouverait  sans  peine  des  exemples  nombreux,  entre  autres 
dans  les  vers  que  je  viens  de  citer.  Mais  ce  n'est  pas  là  une  règle  générale. 

§  218.  La  pause  temporelle  (7)  est  d'un  emploi  plus  général  que  la  pause 
accentuelle,  qu'elle  complète  ou  qu'elle  remplace.  Dans  les  vers,  comme 
dans  le  chant,  on  allonge  la  dernière  forte,  à  moins  qu'on  ne  reporte  l'al- 
longement sur  la  faible  suivante,  plus  souvent  encore  sur  l'avant-dernière 
forte,  comme  dans  les  cadences  rythmiques  dont  je  viens  de  parler.  Il  est 
peu  probable,  cependant,  que  la  pause  temporelle  subsiste  dans  les  vers  à 
light  ending.  Quand  il  y  a  un  simple  enjambement,  la  pause  temporelle  et 
même  la  pause  accentuelle  ne  disparaissent  pas  forcément.  C'est  même  à 
leur  présence  que  l'enjambement  doit  en  grande  partie  son  effet  artistique. 
Quant  ils  lisaient  leurs  poésies,  même  en  cas  d'enjambement,  Victor  Hugo 
et  Banville  faisaient  toujours  ressortir  la  fin  du  vers  par  une  pause  accen- 
tuelle et  temporelle,  que  soulignait  encore  la  rime.  En  la  supprimant,  on 
supprime  du  même  coup  l'effet  pathétique  ou  comique  de  bien  des  vers, 
par  exemple,  dans  les  Odes  Funambulesques  : 

Mon  chapeau  défoncé  s'est  tout  aplati  sur 

Ma  tête.  C'en  est  fait,  je  suis  mort  à  couj)  sûr... 

Jadis  le  bel  Oscar,  ce  rival  de  Lauzun, 

Du  temps  que  son  habit  vert-pomme  était  dans  un 

Etat  impossible  à  décrire... 

B\>VII.I-E. 

(i)  It  [il]  :  wit. 

(2)  It  [it]  :  intorknit. 

(3)  Memory  [hncmori]  :  thoc. 

(4)  Immovablo  [i(mynxuwv3hl]  :  fell. 

(5)  Dissimilar  [di'simib]  :  arc  ['a;J 

(6)  V.  §81. 

(7)  ^'-  §  'II- 
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(^u  uii   man<;<'  mal  cliez  la  plu- 
part de  nos  ministres  : 
Les  menus,  si  j'ai  bien  lu... 

PONCHOX. 

Ces  effets  sont  impossibles  avec  les  weak  endings  du  vers  anglais. 

§  2ig.  Les  cadences  mélodiques  sont  bien  plus  régulièrement  observées. 
Dans  le  passage  de  Dryden  que  j'ai  cité  au  §  i66  (p.  187),  la  plupart  des 
lecteurs  mettront  une  cadence  descendante  à  la  fin  de  tous  les  vers,  bien 
que  ceux-ci  représentent  des  divisions  grammaticales  de  valeur  difierente. 
D'autres  feront  une  distinction:  à  la  fin  des  vers  impairs,  ils  ne  mettront 
qu'une  cadence  moins  parfaite,  une  cadence  semi-finale,  ou  même  une 
demi-cadence.  En  pareil  cas,  les  vers  s'unissent  indissolublement  en  stro- 
phes, deux  à  deux,  comme  deux  phrases  musicales  en  période.  Mais  la  fin  du 
vers  se  distingue  presque  toujours  par  sa  cadence  de  la  fin  de  rhémistiche 
ou  autre  division  intérieure.  Plus  que  tout  autre  phénomène  phonétique, 
c'est  la  cadence  mélodique  qui  marque  la  fin  du  vers(i). 

§220.  A  toutes  ces  pauses,  temporelle,  acccntuelle  et  mélodique,  s'ajoute 
bien  souvent  un  silence.  Mais  nous  avons  vu  que  par  lui-même  il  ne  peut 
suffire  à  indiquer  la  fin  d'une  division  phonétique  (2).  Pour  indiquer  la 
lin  du  vers,  d'ailleurs,  il  faudrait  (ju'il  l'emportât  régulièrement  sur  les 
silences  intérieurs  ou  qu'il  fût  le  seul  du  vers.  11  ne  remplit  pas  toujours 
ces  conditions,  comme  on  peut  s'en  convaincre  en  lisant  les  passages 
suivants,  où  je  représente  un  silence  assez  long  par  ||  .  un  plus  court 
par  1(3); 

1°  In  the  vale  of  Tawasentha,  ||  in  the  green  and  silent  valley,  ||  dwelt 
the  singer  Xawadaha.  || 

1 .  o  n  g  f e  1 1  o  A\- ,  Ilio  n  y/  ih  a . 

2°  Of  Man's  first  disobedience,  ||  and  the  fruit  of  that  forbidden  tree,  [| 
whose  mortal  taste  brought  death  into    the    world,  ||  and   ail    our  woc,  1 
with    loss  of    Eden,  ||  till    one    greater   Man    restorc    us  |  and   regain    the 
blissful  seat,  ||  sing,  |  heavcnly  Muse  ||  that  on  the   secret  top  of  Horeb  | 
or  of  Sinai  ||  didst    inspire  that  shepherd  |  Avho    first    taught    the   chosen 
seed,  Il  ... 

Si  le  lecteur  a  lu  avec  l'intonation  de  la  pi-ose,  il  s'est  bien  certainement 
aperçu  que  les  silences  ne  suffisent  pas  à  indiquer  la  fin  du  vers  et  en  tout 
cas  que  dans  le  second  exemple  ils  sont  loin  de  coïncider  toujours  avec 
elle.  Il  suffit,  au  contraire,  de    rétablir  les   cadences  finales,    avec  ou   sans 


(i)  V.  Troisième  Partie,  Livre  III. 

(3)    V.   §  145. 

(3)  Comme  dans  mes  autres  exemples,  je  ne  puis  reprcsenlor  qu'une  des  prononciations  pos- 
sibles, celle  qui  me  paraît  la  plus  ordinaire,  la  plus  naturelle  ;  que  je  me  trompe  ou  non  sur 
certains  points,  mes  erreurs  ne  peuvent  diminuer  la  valeur  de  mon  raisonnement.  —  Je  prie  le 
lecteur  de  lire  ces  deux  fragments  avec  l'intonation  de  la  prose,  sans  se  préoccuper  de  la  division 
ordinaire  en  vers, 

^  KRRiER,  Métrique  nnc/laise,    I.  la 
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pauses  temporelles  et  accentuelles,  pour  que  la  fin  du  vers  devienne  ma- 
nifeste. 

§  221.  Ni  la  marche  du  rythme,  ni  le  dessin  mélodique,  ni  les  pauses 
accentuelles  ou  temporelles,  ni  les  cadences  n'apparaissent  dans  la  matière 
linguistique.  Aussi  n'ont-ils  pas  été  notés  parles  métriciens.  D'ailleurs,  s'ils 
donnent  bien  au  vers  son  unité  phonétique,  avant  tout  la  cadence,  ils  ne 
sauraient  servir  à  le  caractériser,  à  le  définir.  Pour  y  arriver,  le  poète  a 
recours  à  d'autres  moyens,  qui  par  là  même  contribuent  largement  à  don- 
ner au  vers  son  unité.  Souvent  même  il  semble  qu'elle  ne  repose  pas  sur 
autre  chose. 

§  222.  Le  vers  doit  toujours  se  terminer  par  un  mot  complet  (réXv.y. 
lih:)-  Il  est  rare  en  anglais  qu'on  viole  cette  règle.  Mais  si  elle  nous  permet 
en  général  de  dire  où  le  vers  ne  peut  pas  se  terminer,  elle  ne  nous  aide 
guère  à  trouver  où  il  se  termine. 

§  223.  L'unité  du  vers  et  son  caractère  propre  peuvent  être  déterminés 
par  une  mesure  fixe.  Le  vers  a  pour  mesure  le  nombre  des  pieds  qu'il  con- 
tient. Les  vers  d'un  même  morceau  peuvent  présenter  une  mesure  égale, 
une  mesure  symétrique  ou  une  mesure  libre. 

i"  Mesure  égale  : 

(Quatre  pieds.) 

1  am  going,  0  my  people, 

On  a  long  and  distant  journey  ; 

Many  moons  and  many  winters 

Will  hâve  come  and  will  hâve  vanished, 

Ere  I  come  again  to  see  you. 

LoNGFELLOw,  Hiawatha. 

2*  Mesure  symétrique  : 

(Mesure  alternante  de  trois  pieds  et  de  cinq.) 

Whom  thou,  Melpomenc. 
Hast  once  with  still  bright  aspect  marked  al  birth, 

On  him  no  Isthmian  toils 
Shall  shed  the  lustre  of  an  an  athlete's  famé. 

Lord  Lytton,  Horace,   To  Melpomenc. 

3"  Mesure  libre  : 

(4  p.,  4  p.,  3  p.,  5  p.,  etc.) 

Who,  at  this  untimely  hour, 
Wanders  o'er  the  désert  sands  ? 
Xo  station  is  in  view, 
Nor  pahn-grove  islanded  amid  the  waste. 

SouTHEY,  Tfialaba. 
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La  mesure  égale  ou  symétrique  ludique  donc  l'unité  du  vers.  Ce  n'est  là 
toutefois  une  division  vraiment  réelle  que  lorsqu'elle  est  marquée  par  la 
pause  finale  —  temporelle,  accentuelle,  mélodique  (la  cadence);  et  même 
dans  ce  cas  elle  n'est  perceptible  que  si  le  vers  est  court  ou  régulière- 
ment partagé  en  membres  peu  étendus.  Aussi  ne  peut-on  la  regarder 
comme  suffisante  :  non  seulement  elle  est  à  peine  sensible,  mais  elle  n'a 
par  elle-même  aucune  valeur.  Ce  qui  importe,  c'est  la  pause  finale,  surtout 
la  cadence. 

§  22/i.  L'unité  du  vers  et  son  caractère  propre  peuvent  être  déterminés 
par  le  dessin  rythmique,  c'est-à-dire  par  l'emploi  régulier  de  certains 
pieds  à  certains  endroits.  On  en  trouve  un  exemple  dans  les  vers  grecs  ou 
latins  et  dans  leurs  rares  imitations  anoiaises. 

o 

i"  Hendécasyllabes  (cinq  pieds  dont  le  deuxième  a  trois  syllabes,  et  les 
autres  deux). 

In  the  month  of  tlie  lono-  décline  of  roses, 

o 

I  beholding  the  summer  dead  before  me, 
Set  my  face  to  the  sea  and  journeyed  silent, 
Gazing  eagerly  where  above  the  sea-mark 
Flame  as  iiercc  as  the  fervid  eyes  of  lions 
Half  divided  the  eyelids  of  the  sunset... 

S wiNBURNE ,  Hendecasjilabics . 

2°  Hexamètres  (six  pieds  dont  le  dernier  est  toujours  dissyllabique,  le 
cinquième  presque  toujours  trissyllabique,  et  les  autres  indifleremment  dis- 
syllabiques ou  trissyllabiques). 

Blissful,  they  turned  them  to  go  :  but  the  fair-tressed  Pallas  Athené 

Rose,  like  a  pillar  of  tall  white  cloud  toward  silver  Olvmpus; 

Far  above  océan  and  shore,  and  the  peaks  of  the  isles  and  the  mainland  ; 

Where  no  frost  nor  storm  is,  in  clear  blue  windless  abysses, 

High  in  the  home  of  the  summer,  the  seals  of  the  happv  Immortals  (i). 

Ch.  Kingsley,  Atidromeda. 

Quand  la  césure  est  féminine  (trochaïque),  comme  dans  le  dernier  de 
ces  hexamètres,  la  fin  du  premier  hémistiche  ressemble  à  la  fin  du  vers  et 
pourrait  passer  pour  telle  dans  une  citation  tronquée  ou  môme  à  l'audition 
du  poème,  s'il  n'y  avait  pas  de  pause  finale,  surtout  mélodique,  pour  dis- 
tinguer la  fin  du  vers  de  la  césure  (2). 

§  220.  On  peut  avoir  recours  à  rhomophoiiie   pour  donner  au    \ci's  son 


(i)  Traduit  d'Homère,  Odyssée,  IV,  /ji  et  suiv. 

(2)  Cp.  :  Clear  blue  windtcss  abysses,  high  in  the  home  of  the  summer... 
Cette  forme  de  césure  (Ff,  F)  ne  se  rencontre  pas  dans  Androineda,  maison  en  trouverait  bien 
des  exemples  chez  Longfellow. 
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individualité.  La  poésie  primitive  des  Germains,  entre  autres  des  Anglais, 
employait  à  cette  fin  l'allitération  : 

^â  wœs  ^rôdgâre  hors  gebœted, 
jvicg  wunden-feax.   Wisa  fengel 
^eatolic  ^engde  ;  ^nam-fëda  stop 
^ind  hœbbendra.  Lâstas  wsêron... 

Beowulf,  V.   i/4oo-3. 

Dans  la  traduction  de  M.  Henry  Morley  (i)  : 

A  horse  was  bilted 

With  curling  and  crest.  The  caref'ul  prince 
T'Kent  H'orthily  ;   fvarriors  marched  also, 
5'/àning  with  s/nelds (2). 

L'allitération  rattache  entre  eux  les  deux  hémistiches.  Mais  les  éditeurs 
les  ont  pris  d'abord  pour  deux  vers  distincts  (3).  C'est  encore  ainsi  qu'on 
les  considère  et  qu'on  les  imprime  d'ordinaire  dans  les  éditions  des  poésies 
en  vieux  norrois  (/j).  Ce  lien  de  l'allitération  n'est  donc  pas  suffisant,  à  lui 
seul,  pour  marquer  l'unité  du  vers  en  tant  que  vers. 

Dans  la  poésie  anglaise  moderne,  d'ailleurs,  l'allitération  n'est  plus 
qu'accidentelle  :  elle  peut  se  continuer  d'un  vers  à  l'autre,  comme  dans  le 
passage  de  Dryden  que  j'ai  cité  (5);  elle  peut  présenter  plusieurs  formes 
dans  un  seul  vers,  comme  dans  ce  même  passage  (6).  Elle  ne  sert  donc 
plus  à  indiquer  la  division  du  poème  en  vers,  bien  que  dans  certains  cas, 
souvent  chez  Swinburne,  elle  contribue  à  marquer  l'unité  du  vers  par 
l'homophonie  des  fortes.  Chez  la  plupart  des  autres  poètes,  elle  n'apparaît 
que  çà  et  là  et  ne  joue  aucun  rôle  au  point  de  vue  qui  nous  occupe. 


(i)  Englith  Writers,  Londres,  1891,  I,  p.  296. 

(2)  Je  donne  celle  traduction  à  cause  de  ses  allitérations,  non  de  sa  fidélité  :  celles-là  ont  nui 
à  celle-ci.  Au  point  de  vue  du  rythme  de  la  poésie  allitéréc,  les  vers  sont  faux.  Celle  de  William 
Morris  est  plus  exacte  : 

Thon  was  bilted  a  horse, 
A  wavc-mancd  slced  :  and  tlie  wisc  of  Ihe  princes 
Went  statcly  liis  ways  ;  and  stepp'd  out  the  man-lroop, 
The  linden-board  bearers... 

The  Taie  of  Beowulf ,  Kelmscott  Press,  iSgS,  p.  5o. 

(3)  Dans  les  manuscrits  les  vers  sont  imprimés  bout  à  bout,  comme  de  la  prose. 

(4)  «  Dies  war  nâmlich,  dit  M.  Finnur  Jônsson,  die  antike  nordische  Auffassung  »  (Edda- 
lieder,  I,  Vorrede,  p.  XII).  Mais  dans  le  passage  du  Ilâltalal  dont  il  cite  quelques  mots,  rien  ne 
s'oppose  à  ce  qu'on  traduise  fjZrSumjr.  littéralement  v  quart  (de  strophe)  »,  par  «  vers  »  et 
vïsuorS  par  «  hémistiche  »  :  fjôrSumjr  y  est  employé  plusieurs  fois  comme  représentant  une  unité 
déterminée.  Il  est  vrai  que  d'autre  part  les  Islandais  comptaient  aussi  par  v'isuorS,  tandis  que 
nous  ne  comptons  guère  par  hémistiches. 

(5)  §  16I),  p.  187:  .softly,  sweet,  —  soon,  soothed,  — sang. 
(C)  Ib  :  sang  (v.  note  précédente);  <oile,  /rouble. 
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ï;  226.  Dans  notre  poésie,  la  fin  du  vers  est  très  nettement  indiquée  par 
la  rime.  Il  en  est  souvent  de  même  en  anglais  : 

Over  wealthv  in  the  treasure 
Of  lier  own  excccding  pleasure. 
WoRDSwoRTH,  Tlw  Kittcii  and  the  Falliiig  Leaçes. 

Mais  dans  un  très  grand  nombre  de  eas,  dans  la  majorité,  cette  indica- 
tion nous  manque  ou  perd  toute  sa  valeur  :  tantôt,  il  n'y  a  pas  de  rime, 
comme  dans  les  citations  du  §  223  ;  tantôt,  la  rime  apparaît  aussi  bien  dans 
le  corps  du  vers  qu'à  la  fin  : 

The  ship  \vas   cheered.  the  harbour  cleared, 

Merrily  did  we  drop 

Below  the  kirk,  below  the  hill. 

Below  the  lighthouse  top. 

CoLERiDGE,  T/ie  Ancient  Mariner. 

§  227.  Même  en  l'absence  de  pause  finale,  un  dessin  rythmique  précis, 
l'allitération  ou  la  rime  peut  donner  au  vers  une  réelle  unité.  Quand  ces 
signes  distinctifs  n'existent  point,  le  vers  n'est  plus  qu'une  fiction  ortho- 
graphique. Pour  l'entretenir,  il  est  vrai,  on  continue  presque  toujours  à 
terminer  le  vers  par  un  mot  complet;  mais  comme  ce  mot  se  rattache 
souvent  très  étroitement  à  ce  qui  suit,  c'est  là  une  division  purement  logique, 
f[ui  ne  se  fait  pas  sentir  dans  la  diction  et  ne  saurait  compter  au  point  de 
vue  du  rythme  : 

llad  1  been  any  god  of  power,  1  would 
Hâve  sunk  the  sea  within  the  earth  or  ère 
It  should  the  good  ship  so  bave  swallowcd  and 
The  fraushting;  soûls  within  lier. 

Be  collected. 
Shakespeare,  Tempenf,  T,  ii,  io-i3. 

C'est  là  tout  simplement  vxne  prose  ryl limée,  qu'on  persiste  à  diviser  ma- 
chinalement en  groupes  plus  ou  moins  égaux  de  pieds  ou  de  syllabes.  Cette 
transformation  du  rvthme  stichique  en  rythme  indéfini  peut  présenter  les 
mêmes  avantages  que  la  substitution  de  la  mélodie  continue  à  la  mélodie 
carrée  dans  la  musique  contemporaine  :  le  rvthme  y  gagne  l)eaucoup  en 
souplesse,  en  variété,  en  richesse,  en  ampleur. 

Toutes  ces  remarques  s'appliquent  plus  ou  moins  au  blank  verse  de  Sha- 
kespeare, de  Milton,  de  Shcllev,  de  Keats,  de  Tennyson,  de  Browning,  d(; 
Swinburne.  On  le  verra  bien  en  lisant,  par  exemple,  les  premières  scènes 
deHamlct  ou  le  commencement  du  Paradise  Lost  (i).   Si  la  division  typo- 

Ci)  îl  no  faut  pas  oublier  f(ue  la  division  en  mots  est  logique  cl  n'existe  pas  au  point  de  vue 
do  la  phoiiélifjuc, 
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graphique    devait   correspondre    à   la   division  phonétique   ordinaire,   par 
groupes  de  souffle  (i),  il  faudrait  imprimer  ainsi  (2)  : 

Of  Man's  first  disobedience, 

And  the  fruit  of  that  forbidden  tree, 

Whose  mortal  taste  broiight  death  into  the  world, 

And  ail  our  woe,  with  loss  of  Eden, 

Till  one  greater  Man  restore  us  and  regain  the  blissful  seat, 

Sing,  heavenly  Muse, 

That  on  the  secret  top  of  Horeb  or  of  Sinai 

Didst  inspire  that  shepherd  who  first  taught  the  chosen  seed  (3)... 

Ces  vers  ainsi  coupés  rappellent  ceux  de  Walt  Whitman  ;  il  n'a  donc  pas 
été  aussi  révolutionnaire  en  métrique  qu'on  se  le  figure. 

La  continuité  du  rythme  peut  devenir  si  complète,  chez  Milton  et 
Shakespeare,  que  la  fin  du  vers  ne  coïncide  pas  toujours  avec  la  fin  d'un 
mot: 

Ophion,  with  Eurynome  (the  wide- 
Encroaching  Eve  perhaps),  had  first  the  rule 
Of  high  Olympus. 

Paradise  Lost,  X,  58 1  et  suiv. 

I  know  my  life  so  even.  If  your  busi- 
ness seek  me  out,  and  that  way  I  am  wife  in, 
Out  with  it  boldly!... 

A'.  Hentj  VIII,  III,  i,  37  et  suiv. 

Thus  for  her  own,  great  Cœsar,  and  the  pub- 
lic safety,  she  be  pleas'd  to  urge  thèse  dangers. 

Be:v  Jo?json,  I  (=  first  folio  161  5),  p.  382. 

Dans  les  deux  derniers  cas,  on  imprime  le  mol  tout  entier  —  busi- 
ness, public   —  à    la  fin    du    premier  vers  (^).    On   comprend,    d'ailleurs, 

(I)  V.  §  5. 

(3)  Cp.  §  320  et  noie. 

(3)  Cp.  Bridges,  l.  c,  p.  20  : 

llarmonious  numbcrs  ; 

As  the  wakcful  bird  sings  d.irkling. 

And  in  shadiest  covert  hid. 

Tunes  fier  nocturnal  note. 

Thus  with  tfie  year  seasons  return  : 

fiut  not  to  me  returns  day, 

Or  the  swcet  approacfi  of  even  or  morn. 

Afillon,   P.  L.,  III,  38  et  suiv. 

(4)  On  introduit  ainsi  une  double  irrégularité  :  une  syllabe  de  trop  à  la  fin  de  ce  vers  —  ce 
qui  est,  d'ailleurs,  assez  fréquent  —  et  une  svllabc  de  moins  au  commencement  du  suivant  —  ce 
qui  est  assez  rare. 
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que  les  éditeurs  soient  fort  embarrassés  et  se  trompent  quelquefois  :  ils 
donnent  des  vers  pour  de  la  prose  ou  ils  les  coupent  de  travers.  Voici 
comment  ils  divisent  un  passage  de  Measiue  for  Mcasiire  (V,  i,  3ii 
et  suiv.)  : 

To  call  him  villain?  and  then  to  glancc  from  him 

To  the  duke  himself,  to  tax  him  with  injustice? 

Take  him  hence  ;  to  the  rack  with  him  !  we'll  touse  you 

Joint  by  joint,  but  we  will  know  bis  purpose. 

What,  'unjust'! 

Globe  Edition,  p.  90;  Aldine  Edition,  I,  p.  [\oo. 

Il  y  a  tant  d'irrégularités  dans  ces  vers,  qu'on  se  demande  si  ce  n'est  pas 
de  la  prose  ou  bien  s'il  ne  faut  pas  lire  ainsi  : 

To  call  him  villain  ?  (i) 

And  then  to  glance  from  him  to  the  duke  himself  (2). 

To  tax  him  with  injustice"?  Take  him  hence; 

To  the  rack  with  him  !  (2)  We'll  touse  you  joint  by  joint. 

But  we  will  know  his  purpose.  \Yhat,  'unjust'! 

§  228.  Parfois,  même,  le  poète  semble  perdre  tout  à  fait  de  vue  la  divi- 
sion en  partie  artificielle  de  son  poème  en  vers  de  cinq  pieds:  sans  raison 
apparente,  il  augmente  ou  diminue  le  nombre  de  ces  derniers.  Chez  Sha- 
kespeare, comme  tout  le  monde  le  sait,  on  trouve  çù  et  là  des  vers  de  six 
pieds,  de  quatre,  de  trois,  de  deux,  voire  d'un  seul  (3).  Fait  plus  probant 
encore,  il  arrive  qu'un  membre,  quand  il  y  a  changement  d'interlocuteur, 
appartient  à  deux  vers  à  la  fois  (4)  ■' 

Brutus.  That  other  men  bcein. 

Cassius.  Then  leavc  him  out. 

Brutus.  Indeed  he  is  not  fit. 

Julius  Ciesar,  II,  i,   i53  et  suiv. 

Devons-nous  donc  admettre  qu'il  n'existe  aucune  raison  pour  conserver 
à  la  prose  rythmée  du  blank  verse  sa  division  traditionnelle  en  vers  ?  Ce 
n'est  pas  sûr.  D'abord  la  continuité  du  rythme  n'est  pas  la  même  chez  tous 


(i)  Co  vers  peut  èfro  mutilé  ;  mais  il  n'ost  pas  néccssairf  do  l'admet Irc,  comme  on  le  verra 
au  paragraphe  suivant. 

(2)  Le  e  de  «  the  »  s'élidait  peut-être  du  temps  de  Siiakesj)eare. 

(3)  Cp.  Abbott,  /.  c,  §  /i9d-5o3  (alexandrins);  5o'|-5iO  (vers  de  quatre  pieds)  ;  3ii  (vers  de 
trois  pieds  et  de  deu.\);  5i2  (vers  d'un  pied).  Les  cas  sont  trop  nombreux  pour  qu'on  puisse  les 
attribuer  en  bloc  à  la  corruption  du  texte. 

(Ji)  Cp.  Abbott,  /.  c,  §  3i3  («  the  amphibious  section  »). 
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les  poètes.  Chez  Shakespeare,  on  trouverait  facilement  une   suite   de  vers 
pareille  à  celle-ci  : 

Of  Man's  first  disobedience, 

And  the  fruit  of  that  forbidden  tree, 

Whose  mortal  taste  brought  death  into  the  world. 

And  ail  our  woe,  with  loss  of  Eden,  till 

One  greater  ^Nlan  restore  us,  and  regain 

The  blissful  seat,  sing,  heavenly  Muse,  that  on 

The  secret  top  of  Horeb  or  of  Sinai 

Didst  inspire  that  shepherd  who  first  taught 

The  chosen  seed,  in  the  beginning  how 

The  heavens  and  earth  rose  ont  of  chaos.  Or 

If  Sion's  hill  delight  thee  more 

Mais  il  n'y  a  rien  de  semblable  chez  ^Nlilton.  Chez  Tcnnyson,  la  plupart 
des  vers  constituent  de  véritables  divisions  rythmiques  et  mélodiques  :  on 
ne  peut  les  modifier  sans  altérer  le  dessin  du  rythme  et  de  la  mélodie, 
ainsi  que  les  cadences  et  les  pauses  accentuelles  et  temporelles.  Je  suis 
persuadé  que  la  plupart  du  temps  il  en  est  de  même  chez  Milton,  peut-être 
aussi  chez  Shakespeare,  et  à  plus  forte  raison,  chez  les  autres  poètes. 

§  229.  Enfin,  même  dans  une  poésie  aussi  libre  que  celle  de  Shakespeare, 
l'obligation  de  terminer  le  vers  par  un  mot  complet  contraint  le  poète  et 
le  lecteur  à  ne  pas  trop  perdre  de  vue  le  mètre  adopté.  Pour  le  mieux  com- 
prendre, on  peut  se  rappeler  une  particularité  analogue  de  notre  versifi- 
cation. Dans  la  Légende  des  Siècles  et  dans  les  Poèmes  Barbares,  le  silence 
et  même  toute  espèce  de  pause  manquent  souvent  à  la  césure  tradition- 
nelle. On  y  trouve  parfois  des  vers  de  ce  genre  : 

Comme  des  merles  dans  l'épaisseur  des  buissons. 

Leconte  de  Lisle,  Le  cœur  de  Ilialmar. 

Et  les  taureaux,  et  les  dromadaires  aussi. 

Id.,   Qain. 

Un  cavalier  sur  un  furieux  étalon. 

M. 

^■ous  conservons  cependant  plus  ou  moins,  par  suite  de  l'habitude  du 
mètre,  l'illusion  d'un  vers  divisé  en  deux  parties  égales,  parce  que  la  pre- 
mière se  termine  toujours  par  un  mol  complet  et  est  presque  toujours  mar- 
quée par  une  pause,  avec  ou  sans  silence.  Cette  illusion  d'acoustique 
disparait  dans  la  lecture  d'un  poème  en  alexandrins  complètement  libérés, 
où  l'on  n'observe  plus  régulièrement  aucune  de  ces  deux  règles. 

T/obligation  de  terminer  le  vers  par  un  mot  complet  détermine  aussi 
en  partie  le  nombre  et  la  forme  des  coupes  possibles.  Il  en  résulte  encore 
une  distribution  inégale  tics  irrégularités   que    le  poète  se  permet  vis-à-vis 
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du  mètre  adopté  :  l'addition  d'une  faible  est  plus  Fréquente  ii  la  fin  du  vers 
qu'à  l'intérieur  ;  la  suppression  d'une  faible  se  rencontre  plus  souvent  peut- 
être  au  commencement  qu'à  un  autre  endroit. 

Toutes  ces  considérations  peuvent  justifier  la  division  typographique 
ordinaire  du  blank  verse.  Mais  elles  ne  sauraient  nous  empêcher  de  n'v  voir 
en  bien  des  cas  qu'une  simple  prose  rvthmée. 

Elles  nous  montrent,  d'autre  part,  combien  il  est  nécessaire  d'étudier 
chez  les  divers  poètes  la  fréquence  et  la  nature  des  enjambements,  l'accen- 
tuation forte  ou  faible  des  terminaisons,  la  place  et  la  valeur  des  silences, 
le  caractère  des  pauses,  etc.,  etc. 

Pour  le  faire,  je  me  fonderai  sur  la  division  en  vers  telle  que  les  poètes 
l'ont  consciemment  adoptée. 

Rem.  —  Dans  les  vers  libres  de  Southey  {Thalaba,  etc.),  de  Coleridge 
(7b  a  Cataract),  de  Shelley  {Queerr  Mab'),  de  Tennyson  (^Maud,  XIV,  /|, 
etc.)  et  surtout  de  Walt  Whitman  (Leaves  of  Gmss,  etc.),  la  division  en 
vers  se  confond  presque  toujours  avec  la  division  logique  et  phonétique  en 
phrases,  membres  de  phrases,  etc.  En  pareil  cas,  les  vers  se  distinguent 
bien  les  uns  des  autres.  J'ai  fait  remarquer  qu'en  divisant  d'après  le  sens 
et  les  silences  bien  des  passages  du  Paradise  Lost  on  obtient  des  vers  ana- 
logues à  ceux  de  \\  hitman.  Chez  lui,  encore  plus  que  chez  Southev,  Shellev 
et  Tennyson,  l'absence  de  mètre  fixe  donne  cependant  au  langage  poétique 
le  caractère  dune  prose  rvthmée,  telle  que  la  définissaient  les  Grecs  (i). 
En  voici  un  exemple  : 

0  star  of  France. 

The  brightness  of  thv  hope  and  strength  and  famé, 

Like  some  proud  shij)  that  led  the  fleet  so  long. 

Beseems  to-dav  a  wreck  driven  bv  the  gale,  a  mastless  luilk. 

And   niid  its  teemiiig,  inadden'd.  half-drowned  crowds, 

Xor  helni  nor  helmsman. 

Finish'd  the  davs.   the  cloiids  dispell'd. 

^\  hen  lo  !  rcborn,  high  o'cr  the  Eur()j)ean  world. 

Agaiii  thv  star.  0  France,  fair  lustrons  star, 

In  heavcnlv  place,  clearer,  more  bright  ihan  ever. 

Shall  bcam  immortal. 

Lcaves  af  (jrtiss,    ()  Slar  of  Irancc  (iSyo-yi). 


CHAPITRE   V 
LE  COMMENCEMENT  DU  VERS 


§  280.  Tout  vers  anglais  commence  par  une  syllabe  forte  ou  par  une 
syllabe  faible.  Je  rappelle  que  pour  la  division  des  poèmes  en  vers  je  suis 
les  poètes  eux-mêmes  (i), 


§  23i 


A.  Vers  commençant  par  une  forte. 

Then  methought  I  heard  a  mellow  sound, 
Gathering  up  from  ail  the  lower  ground  ; 
Narrowing  in  to  where  they  sat  assembled. 
T.ow  voluptuous  music  winding  trembled. 
Woven  in  circles  ;  they  that  heard  it  sighed. 
Panted  hand  in  hand  with  laces  pale, 
Swung  tliemselves,  and  in  low  tones  replied  ; 
Till  the  fountain  spouted,  showcring  wide 
Sleet  of  diamond-drift  and  pearly  bail  ; 
Then  the  music  touched  the  fiâtes  and  died  ; 
Rose  again  from  wherc  it  seemed  to  lail, 
Stormed  in  orbs  of  song,  a  growing  gale. 

Tennyson,   Vision  of  Sin. 

2° 

Thea,  Tliea,  Thea,  where  is  Salurn  .■' 

Keats  ,  Hyper  ion . 

Tal<<'  yoiir  owii  time,  Annie,  take  vour  owii  time. 

Tennyson,  Knocli  Arden,    '|63  (-2). 

(i)  Quand  ils  n'ont  pas  eux-mêmes  publié  leurs  œuvres  et  que  nous  ne  possédons  [)as  leurs 
manuscrits,  comme  clans  le  cas  de  Shakespeare,  je  suis  le  texte  généralement  admis. 

(2)  C'est  ainsi  rpic  prononce  M.  Mayor  (l.  c,  2^  éd.,  p.  210).  —  On  peut  prononcer  autre- 
Uient;  V.  Bcljame,  /.  c,  p.  07:  William  Tlionison,  /.  c,  p.  8  etsuiv. 
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Worse  and  worse  ;  she  will  not  corne  !  0  vile... 

Shakespeare,  Tarn,  of  the  Shrew,  V,  i,  98. 

Tear  for  tear,  and  loving  kiss  for  kiss... 

Id.,  TU.  Andron.,  V,  111,  i56. 

Farewell,  kinsman,  I  will  talk  with  you... 

Id.,  L  Henry  IV,  I,  iii,  23A. 

Xow  it  schyneth,  now  it  reyneth  faste... 

Chaucer,  Knight's  Taie,  677. 

Merrily  rang  the  bells  and  they  were  wed... 

Tenntson,  Enoch  Arden,  5o8. 

Suddenlv  flash'd  on  her  a  wild  désire... 

Id.,  Lancelot  and  Elaine. 

Victory  might  be  lost  or  might  be  won... 

Keats,  H^perion,  p.  217. 

Easilv  rolling,  so  as  scarce  to  mar... 

Id.,  End)  m  ion,  p.  8. 

Nevertheless  they  know  that  I  am  he... 

Tennyson,  Efioch  Arden,  85/i. 

Dangerous  secrets;  for  he  tempts  our  powers... 

Shelley,  TheCenci,  I,  n. 

Innocent  lambs  !  they  thought  not  any  ill. . • 

Jb.  \,  1. 

Beautiful  Paris,  evil-hearted  Paris... 

Te>'nyson,  Œnone. 

Echoing  grottoes,  full  of  tumbling  waves.. 

Keats,  Endyniion,  p-  17- 

Knowledge  enormons  makes  a  God  of  me... 

Id.,  Hyper  ion. 

Moclving  ils  moans,  respond  and  roar  for  evcr... 

Shelley,  Alastor. 

Tumbling  the  hoHow  helmets  of  the  fallen... 

Tennyson,  The  Passing  of  Arthur. 

liftino-  his  honest  forehead  :  Listen,  Annie... 

Id.,  Enoch  Arden,  385. 

Dark  as  a  funeral  scarf  from  stem  to  stern... 

Id.,  The  Passing  of  Arthur. 

S  232.  Les  vers  de  ces  deux  séries  (1"  et  2»)  commencent  exactement  de 
la  même  manière  et  présentent  exactement  les  mêmes  formes  rythmiques. 
C'est  donc  la  môme  scansion  qu'il  faut  leur  appliquer. 

Ceux  de  la  première  (i")  sont  lires  d'un   passage  en  vers  soi-disanl  Iro- 
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chaïques(i);  ceux  de  la  seconde  (2"),  de  poèmes  en  vers  soi-disant  ïambi- 
ques.  Dans  ceux-ci  comme  dans  ceux-là,  quand  il  y  a  en  tète  une  forte 
suivie  de  deux  faibles,  les  trois  syllabes  forment  bien  un  seul  pied  ;  on  ne 
peut  les  attribuer  à  deux  pieds  différents. 

Ce  n'est  pas  seulement  l'analogie  qui  s'y  oppose,  et  la  logique,  mais  en- 
core le  rvthme  lui-même.  Si  l'on  compare  ces  deux  vers 

Suddenlv  flash'd  on  lier  a  wild  désire... 

And  solemnly,  as  when  you  sware  to  bim(2)... 

il  est  impossible  de  ne  pas  reconnaître  que  les  mots  siiddenly  et  solemnly 
sont  traités  bien  différemment,  quoique  par  eux-mêmes  ils  aient  la  même 
accentuation  etlamême  quantité. 

On  ne  saurait  objecter  qu'il  faille  voir  là  tout  simplement  des  effets  d'ex- 
pression obtenus  par  un  changement  de  tempo.  Le  poète  a  naturellement 
choisi  la  forme  qui  rend  le  mieux  la  pensée,  le  sentiment.  Pour  produire 
une  impression  de  rapidité,  il  a  comprimé  en  un  seul  pied  les  trois  syllabes 
de  suddenly  —  nous  savons  que  mêlés  à  des  pieds  de  deux  syllabes,  ceux 
de  trois  obligent  à  accélérer  la  prononciation  (3).  Il  a,  au  contraire,  laissé 
toute  leur  valeur  aux  trois  syllabes  de  solemnly,  afin  dedonner  plus  de  poids 
à  ce  mot  et  plus  de  lenteur  au  rythme.  Ces  deux  effets  opposés,  c'est  bien 
lui  qui  les  a  voulus  —  consciemment  ou  inconsciemment,  peu  importe  !  — 
ce  n'est  pas  nous  qui  les  ajoutons  par  notre  diction. 

Quand  on  compare  le  premier  vers  au  second,  l'absence  de  faible  avant 
le  premier  pied  (suddenly),  qui  n'est  pas  plus  long  que  les  autres,  lui  donne 
l'air  d'être  abrégé  d'une  syllabe,  écourté.  C'est  là  ce  qui  gênait  Puttenhara 
dans  ce  vers  de  Surrey  : 

Solomon,  David's  son,  king  of  Jérusalem... 

«  This  verse  is  very  good  Alexandrine,  but  perchance  would  hâve  soun- 
ded  more  musically,  if  the  first  word  had  been  a  dissyllable  or  two  mono- 
syllables  and  not  a  trisyllable  :  having  this  sharp  accent  on  the  Antepe- 
nultima,  as  it  hath,  by  which  occasion  it  runs  like  a  Dactyl,  and  carries 
the  lasttwo  svllabcs  away  so  speedily  as  it  seems  but  one  foot  in  our  vulgar 
measure  (/j),  and  bv  that  means  makes  the  verse  seem  but  of  elevcn  syl- 
lables,  which  oddness  is  nothing  pleasant  to  the  ear  (5)  ». 

Ainsi,  les  trois  svUabesde  Solomon,  bien  qu'on  les  prononce  distinctement 
semblent  réduites  à  deux  parce  qu'elles  se  prononcent  en  aussi  peu  de  temps 
qu'un  pied  ordinaire.  Puttenham  reconnaît  implicitement  l'isochronisme 
des  pieds,  l'accélération  de  la  prononciation  dans  les  pieds  de  trois  syllabes 

(i)  V.  Mayor,  /.  c.  (-jc  éd.),  p.  137,  et  Witcomh.  /.  ••.,  p.  ^-. 

(3)  Tennyson,  The  Lasl  Tournainenl. 

(3)  Vérifié  (v.   Troisième  Partie,  Livre  III,  Cli.  m).  C-p.  ci-dessus  !;  II3  ol  siiiv. 

(:'j)  C'csl-à-dirc  le  pied  de  doux  syllalics. 

(5)  L.  c,  p.  <:>()  et  suiv. 
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et  la  présence  d'un  tel  pied  au  couimencement  du  vers  cité  (i).  Les  lois  du 
rythme  étaient  les  mêmes  de  son  temps  que  du  nôtre,  que  de  tout  temps. 
Mais  c'était  un  homme  à  principes,  comme  on  dit,  et  il  lui  fallait  son  compte 
de  svllabes,  c'est-à-dire,  en  réalité,  une  fidélité  servile  au  mètre.  Il  ajoute  : 
«  Judge  somebody  if  it  had  been  better  (  if  it  might  hâve  beon   said  thus). 

Roboham  David's  son.  king  ot  Jérusalem. 

Letting  the  sharp    accent  fall  upon  bo »  —  Puttenham  met    une   faible 

avant  le  premier  pied,  et  maintenant  le  vers  a  bien  pour  lui  douze  svllabes, 
parce  qu'il  a  six  pieds  précédés  d'une  faible. 

Encore  le  sens  n'exige-t-il  pas  qu'on  accélère  la  prononciation  dans  les 
trois  premières  syllabes  du  vers  de  Surrev,  mais  seulement  leur  accentua- 
tion, leur  matière  linguistique,  qui  refuse  de  s'adapter  ici  à  une  autre  forme 
de  rvthme  qu'un  seul  et  même  pied.  Dans  suddenly,  au  contraire,  ainsi  que 
dans  presque  tous  les  vers  cités  au  §  281,  2",  il  y  a  bien  une  accélération 
du  tempo,  conforme  au  sens.  Elle  ressort  nettement  par  comparaison  aux 
svllabes  des  pieds  suivants.  Si  on  ralentit  le  mouvement  sous  prétexte  de 
répartir  les  trois  svllabes  entre  deux  pieds,  ou  bien  lo  rvthme  est  détruit, 
ou  bien  il  change  de  caractère. 

Il  n'v  a  pas  toujours  une  accélération  aussi  sensible.  Le  pied  initial  de 
trois  svllabes  peut  alors  entraîner  un  ralentissement  du  tempo,  mais  pas 
plus  que  ne  le  ferait  un  pied  inlérieur  de  même  forme,  et  le  ralentisse- 
ment persiste  jusqu  à  la  fin  du  vers,  tout  au  moins  jusqu'à  la  coupe,  si 
bien  que  Tisochronisme  des  pieds  est  sauvegardé,  et  que  par  son  égalité 
de  duiée  avec  les  autres  le  premier  donne  bien  l'impression  d'un  seul 
pied,  non  d'un  pied  et  demi.  Le  dernier  vers  cité  au  §  281,  2°,  en  fournit 
un  exemple  : 

Dark  as  a  funeral  scarf  l'rom  stem  to  stern. 

Les  deux  pieds  de  trois  syllabes  ont  la  même  durée  que  les  pieds  dissvl- 
labiques,  pas  davantage  (2). 

Enfin,  j'ai  démontré  que  les  pieds  ne  peuvent  se  mesurer  que  de  temps 
marqué  à  temps  marqué.  Môme  en  prose,  il  est  impossible  de  procéder 
autrement  pour  les  segments  rvthmiques,  qui  ne  sauraient  se  mesurer 
autrement  que  de  syllabe  accentuée  à  syllabe  accentuée  (3).  Comment 
l'oreille  peut-elle  percevoir  que  le  temps  marqué  revient  à  intei-vallos 
égaux  si  on  le  met  tantôt  en  tête  du  pied,  tantôt  à  la  queue  ? 

Suddenjly  flash'd  |  ... 

D'ailleurs,  si  l'on  attribue  aux  «  pieds  »  sudden-  et  -Ir  flash'd  la  même  durée 
qu'aux  autres,  il  ne  revient  plus  à  intervalles  égaux  :  le  rvthme  est  détruit. 

(0  Gp.  §  20k. 

(3)  Vérifié  (v.  Troisième  Partie,  ^  /joi  et  suiv.j. 

(3)  V.  !5  12,  89  et  2o'<. 
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Et  puis,  quel  point  de  repère  l'oreille  aurait-elle  pour  juger  si  la  durée  des 
deux  prétendus  pieds  est  égale  ou  non? 

On  ne  saurait  donc  conserver  le  moindre  doute  :  tous  les  vers  de  ces  deux 
séries  commencent  par  un  pied  de  deux  syllabes  ou  de  trois  suivant  qu'il 
y  a  une  faible  ou  deux  entre  les  deux  premières  fortes. 

Il  en  est  de  même  dans  tous  les  cas  analogues,  par  exemple  dans  ces 
trois  vers,  dont  les  deux  premiers  sont  tirés  d'un  poème  en  vers  soi-disant 
ïambiques,  le  troisième  d'un  poème  en  vers  soi-disant  anapestiques  : 

Ail  the  valley,  mother,  will  be  fresh,  and  gi'een,  and  still  (i). 

Texnysgx,  May  Queen. 

Tumbles  a  breaker  on  chalk  and  sand  (2). 

Id.,  Verses  to  Maurice. 

Few  and  short  were  the  prayers  we  said. 

Bitrial  of  Sir  John  Moore. 


B.  —  VERS  COMMENÇANT  PAR  UNE  SYLLABE  FAIBLE. 

§  233,  1" 

What  fields,  or  waves,  or  mountains  ? 
What  shape  of  sky  or  plain  ? 

Shelley,  To  a  Skylark. 

We  look  before  and  after, 
And  pine  for  what  is  not. 

Ib. 

With  hawk  and  horse  and  hunting-spear. 

W.  Scott,  Hunting  Son  g. 

The  daisy  and  the  marigold... 

Keats,  The  Reabn  of  Faner. 

If  prayers  Avill  not  hush  thec... 

Texxysox,  Lilian. 

Alas  l'or  the  rarity 
Of  Christian  charity... 

Tu.  llooD,  Bridge  of  Siglis. 

2° 

In  sailor  fashion  roughly  sermonizing. 

Tennyson,  Enoch  Arden,  2o4- 

She  watched  it,  and  departed  weeping  for  him. 

Ib.,  2^5. 

(i)  Cp.  Mayor,  l.  c.  (2^  éd.),  p.  i/^a. 

(2)  Ce  vers  commence  exactement  comme  le  dernier  de  la  strophe  alcaïque  : 
Milton,  a  namc  to  resound  for  âges. 

Tennyson,  Milton. 
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This  pretty,  puny,  weakly  liltle  one. 

Ib.,   195. 

November  dawns  and  dewy-glooming  downs. 

Ib.,  606. 
And  pass  his  days  in  peace  among  his  own. 

Ib.,  147. 
I  fear  thv  kisses,  oentle  maiden. 


I  fear  thv  mien,  thy  tone,  thv  motion, 
Thou  needest  not  fear  mine. 

Shelley,  To  — 
With  earnest  feeling  I  shall  pray... 
WoRDSwoKTH,  To  tJic  Hii^ltlaiid  Girl  of  liwersnaid. 

That  host  on  the  niorrow  lav  wither'd  and  strown... 
Hath  melted  like  snow  in  the  glance  of  the  Lord. 

Byron,  Destruction  of  Sennacherib . 

§  28^.  Tous  ces  vers  (i"  et  2*^')  commencent  exactement  de  la  même  ma- 
nière, et  il  n'y  a  aucune  raison  pour  les  scander  différemment.  Ceux  de  la 
première  série  (i")  sont  tirés  de  poèmes  en  vers  soi-disant  trochaïques  ou 
dactyliques  ;  ceux  de  la  seconde  (2"),  de  poèmes  en  vers  soi-disant  ïambiques 
ou  anapestiques.  Dans  les  uns  comme  dans  les  autres,  il  v  a  une  faible  avant 
le  premier  pied;  cette  faible  s  appelle  anacruse,  de  même  qu'en  musique  la 
note  qui  précède  la  première  mesure  d'une  phrase  musicale  (i).  Quand 
on  admet  l'anacruse  dans  les  vers  de  la  première  série  (i"),  comme  le 
fait  M.  Mavor  (2)  et  tout  le  monde,  on  ne  peut  la  méconnaître  dans  ceux 
de  la  seconde  (2")  sans  tomber  dans  l'inconséquence  et  l'illogisme. 

Remarque.  —  Ce  nom  d'anacruse  ncst  pas  familier,  il  paraît  bizarre.  J  en 
préférerais  un  autre.  (3)  En  allemand  on  dit  Aujtakt  ou  Vorlakl  ;  en  anglais,  on 
a  proposé  up-beat,  up-stroke,  catch.  Il  nous  faut  en  français  parler  grec  et  latin. 
Ce  n'est  pas  ma  faute.  (4)  «  Anacruse  »,  après  tout,  n'est  pas  plus  rébarbatif 
que  «   molosse  »,   «  pyrrliique  »,    «  iribraque  »    ou   «  bacchée  »,    sans   parler  de 

(i)  \  .  Mathis  fJn  Lussy,  Le  rythme  musical,  2'^  éd.,  Paris,  i884,  p.  8  et  passim  ;  Grammaire  de 
l'exécution  musicale,  ianacrouse  dans  la  musique  moderne,  Paris,  igo3.  —  Le  terme  d'anacruse 
—  âvâ/.ooji'.;  «  prélude  »,  «  Auftakt  »  —  a  été  appliqué  par  G.  Ilermann  à  la  faible  iniliah; 
(y.  Elementa  doctrinae  metricae,  Leipzig,  i8i6,  p.  i[,  Glasjjow,  1817,  p.  7).  M.  Ilavet  et  les 
métriciens  transcrivent  ou  par  u,  à  l'exemple  des  Rjmains  (v.  aussi  les  transcriptions  de  noms 
grecs  chez  Leconte  de  Lisle).  M.  Lussy  propose  également  «  prothèse  »,  «  avant-mesure  ».  Il  ne 
regarde  pas  toujours  la  faible  initiale  comme  une  anacruse,  parce  qu'il  ne  se  rend  pas  compte 
qu'il  n'y  a  là  qu'une  question  de  notation. 

(2)  V.  l.  c.  (2e  éd.),  p.  88  et  suiv. 

(3)  Je  n'ose  dire  «  avant-pied  ». 

(A)  Ce  n'est  pas  la  faute  à  Ronsard,  mais  bien  à  lîoileau  et  à  son  école. 
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ft  procéleusmatique  >>  et  «  dantispaste  ».  Aux  personnes  délicates  qui  sellarouclie- 
raient  de  le  voir  appliquer  à  la  poésie,  on  peut  faire  remarquer  que  par  sa 
forme  il  rappelle  le  «  doux  nom  »  d'Aréthuse,  cher  aux  lecteurs  de  Virgile  et  de 
Keats  (i). 


C.  —  VERS  COMMENÇANT  PAR  DEUX  FAIBLES. 
235.  L'anacruse  peut  être  double  : 

a 

Of  the  oHve-sandalled  Apennine... 

SiiELLEY,  Euganeaii  Hills  (9). 

Made  lier  tremble  and  sbiver... 
Nor  the  black  flowing  river... 

Th.  Hood,  Bridge  of  SigJis. 

The  Assyrian  came  down  like  the  woit  on  the  i'old, 
And  bis  cohorts  werc  gleaming  in  purple  and  gold... 

Byron,  Destr.  of  Senn. 

Not  a  drum  was  heard,  not  a  funeral  note... 
By  the  struggling  moonbeam's  misty  light... 

Burial  of  Sir  John  Moorc. 

Of  a  fallen  palace.  Mother,  let  not  aught(3)... 

Shelley,  Prom.  Unb. 

To  the  bottom.  and  dispersed,  and  bent  or  brok.c(4)... 

Tennyson,  Enoch  Arden,  877. 

Saving  gentlv  :  Annie,  when  I  spokc  to  vou(5)... 


L'anacruse  double  est  rare,  môme  dans  les  vers  à  rythme  trissyllablque  : 
on  court  risque  d'accentuer  un  peu  trop  la  première  syllabe,  qui  se 
change  en  forte,  et  d'ajouter  ainsi  un  pied  au  vers  ;  faute  de  songer 
au  mètre,  on  peut  oublier  de  glisser  rapidement  sur  les  deux  syllablcs, 
par  exemple  sur  saving.  L'anacruse  simple  est  la  règle,  comme  en  alle- 
mand (6). 


(i)  V.  Endymion,  p.  GA  et  suiv.  (fin  dn  Livro  II), 

(2)  Cp.  Mayor,  l.  c.  (2"^  éd.),  p.  aSi. 

(3)  Cp.  Mayor,  l.  c.  (a^  éd.),  p.  aS"). 

(4)  Cp.  Beljame,  /.  c,  p.  43. 

(5)  Cp.  ib..  p.  44. 

(6)  Cp.  Bridges,  l.  c,  p.  100. 
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D.  —  L'ANACRUSE. 

5;  286.  Les  vers  anglais  se  divisent  donc  en  vers  sans  anacruse  et  en  vers 
à  û/iacri/se  (simple  ou  double)  : 

A.  Vers  sans  anacruse  : 

1"  Xarrowing  in  tu  where  they  sat  assembled... 

2"  Mocking-  its  nioans.  respond  and  loar  for  evei'... 

B.  Vers  à  anacruse  simple  : 

1"  W  ith  hawk  and  horse  and  hunting-spear. . . 

2'  With  earnest  l'eeling  I  shall  ])ray... 

C.  Vers  à  anacruse  double  : 

the  Une 

i"  01"  the  olive-sandalled  Apennine... 

2"  Bv  the  struggling  moonbeam's  niisty  light... 

On  pourrait  encore  emprunter  des  termes  à  la  théorie  musicale  et  ap- 
peler les  premiers  ç^ers  thctiques,  les  autres  i'ers  anacrusiques  ou  protht}- 
tiques  (i).  Je  pense  que  le  lecteur  ne  meu  voudra  pas  de  m'en  tenir  aux 
appellations  vers  sans  anacruse  et  s>ers  à  anacruse. 

§  287.  Si  les  vers  à  anacruse  sont  les  plus  fréquents  en  anglais,  c'est  qu'en 
commençant  par  une  faible  on  fait  ressortir  le  premier  temps  marqué,  qui  est 
moins  marqué  quand  il  n'y  a  pas  accroissement  d'intensité  dune  svllabe  à 
l'autre  (2).  La  faiblesse  ou  la  force  de  l'anacruse  donne  donc  au  rvthnie  un 
caractère  spécial,  en  renforçant  ou  en  alîaiblissant  le  premier  temps  mar- 
qué (8). 

§  288.  Dans  un  vers  sans  anacruse,  le  premier  temps  marqué  ne  ressort 
pas  par  comparaison  avec  une  faible  initiale  ;  il  n'y  a  même  pas,  à  propre- 
ment parler,  accroissement  d'intensité.  Si  ce  vers  se  tronve  au  milieu  de 
vers  à  anacruse,  la  première  forte  court  risque  de  donner  l'impression  d'une 
faible  initiale  quand  on  ne  la  renforce  pas  dans  la  prononciation  ou  qu'elle 
ne  suit  pas  de  près  une  faible  finale.  On  s'en  convaincra  en  lisant  Tlie  Eu- 
ganean  Hills  de  Shelley.  L'anacruse  tlouhle,  en  revanche,  passera  lacile- 
ment  pour  un  pied,  surtout  au  milieu  de  vers  sans  anacruse  ou  à  anacruse 
simple,  si  on  la  prolonge  un  tant  soit  peu  et  qu'on  en  accentue  la  première 
syllabe,  par  exemple  dans  ces  vers  : 

By  the  struggling  moonbeam's  niistv  ligiit... 
Saying  gentiv  :  Annie,  when  1  spoke  to  von... 

(i^  \ .  Lussy,  Ryllime  musical,  [}.  8. 

(2)  V.  §  178  et  suiv. 

(3)  Cp.  §62. 

Verrikr,   Mélrique  anylutsi-.   I.  l3 
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Pour  faire  de  br  the  et  saying  une  anacruse  double  au  lieu  d'un  pied,  il 
faut  glisser  sur  les  deux  syllabes  (i).  Si  l'on  glissait  de  même  sur  un  pied 
initial  de  deux  syllab.es,  on  lui  donnerait  aussi  l'air  d'une  anacruse.  On 
n'a  guère  à  redouter  cet  effet  avec  les  pieds  initiaux  de  trois  syllabes, 
parce  qu'il  n'y  a  pas  d'anacruse  de  cette  longueur  et  que  les  trois  syllabes 
remplissent  sans  peine  la  durée  d'un  pied.  Il  n'est  pas  rare  de  rencontrer 
au  commencement  du  vers  un  pied  trissyllabique  à  forte  presque  inaccen- 
tuée (2).  Mais  le  rythme  en  est  affaibli:  le  temps  marqué  est  bien  plutôt 
signalé  par  sa  place,  par  l'isochronisme,  que  par  un  accroissement  d'in- 
tensité (3). 

Pour  que  le  rythme  ne  s'atténue  pas  ainsi,  il  faut  renforcer  la  forte 
initiale  ;  on  le  fait  d'ordinaire,  invité  qu'on  y  est  en  pareil  cas  par  l'accen- 
tuation et  par  le  sens  (4).  C'est  une  des  causes  qui  donnent  à  ces  pieds  ini- 
tiaux de  trois  syllabes  une  grande  vivacité.  Cette  vivacité  ressort  d'autant 
plus  qu'ils  viennent  en  général  après  un  pied  monosyllabique,  c'est-à-dire 
à  prononciation  ralentie.  Les  vers  suivants  peuvent  servir  d'exemple  : 

The  ship  was  cheered,  the  harbour  cleared, 

Merrily  did  we  drop 

Below  the  kirk,  below  the  hill... 

CoLERiDGE,  Ane.  Mor. 

So  thèse  were  wed  and  merrily  rang  the  bells, 
Merrilv  rang  the  bells,  and  they  were  wed... 

Texnyson,  Enoch  Arden,  607-8. 

That  was  before  we  knew  the  wingèd  thing, 
Victory,  might  be  lest,  or  might  be  won  (5). 

Keats,  Hyper  ion. 

S  289.  —  Quand  il  n'y  a  pas  de  séparation  entre  deux  vers  successifs, 
l'anacruse  du  second  sert  de  partie  faible  au  pied  final  du  premier.  C'est 
en  grande  partie  pour  cette  raison  que  les  vers  à  anacruse  se  terminent  en 
général  par  une  forte.  Ex.  : 

...  and  set  his  hand  To  fit  their  little  streetward  sitting-room  With 
shelf  and  corner  for  the  goods  and  stores. 

Tennyson,  Enoch  Arden,  169  et  suiv. 

(i)  C'est  ce  qu'on  fait,  en  se  laissant  guider  par  le  rythme  du  mètre,  consciemment  ou  incon- 
sciemment. M.  Omond  a  raison  de  dire  qu'on  ne  peut  scander  un  vers  à  coup  siV,  au  moins 
dans  certains  cas,  que  si  l'on  en  connaît  le  mètre  (A  Studj  of  Mètre,  p.  121):  autrement,  en 
effet,  on  no  sait  pas  toujours  comment  prononcer.  Mais  il  a  tort  d'ajouter  ;  «  In  Greek  verse  a 
fragment  like  this  would  rcveal  ils  structure  absolutely,  cacli  syllable  disclosing  its  quantity.  « 
La  difTiculté  est  môme  plus  grande  en  grec  qu'en  anglais. 

(2)  J'en  donnerai  plus  loin  des  exemples. 

(3)  Cp.  p.  i52,  note  ^. 

(4)  Cp.  aussi,  sur  l'énergie  de  l'accentuation  initiale,  §  68,  i". 

(5)  La  ponctuation,  purement  logique,  correspond  bien  mal  à  la  prononciation. 
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Dans  lin  poème  de  Suckling,  les  vers  mascnlins  sans  anacruse  alternent 
avec  les  vers  teminins  à  anacruse,  de  sorte  que  la  strophe  se  compose 
exactement  de  quatorze  pieds  entiers  : 

Say,  but  did  you  love  so  long?  In  truth  I  needs  must  blâme  vou: 
Passion  did  your  judgiiient  wrong,  Or  want  of  reason  shame  vou. 

Dans  ces  vers  de  Shakespeare  : 

...  or  ère  It  should  the  good  ship  so  havc  swallowd,  and  The 
fraughtino-  soûls  within  hei-... 

Temp.,  I,  ii,  12  et  suiv., 

and  garde  bien    mieux   son  caractère   de    forte  (f")   si  on  le   compare  à  la 
faible  suivante  ÇThe)  que  si  on  le  compare  à  la  précédente  ( — loiv'd). 

Si  of  i/œ  ne  produit  pas  Teffet  d'un  pied  dans  les  vers  suivants,  c'est  que 
ces  deux  syllabes  s'efl'acent  entre  Une  et  olii'c  : 

...the  llower  Glimmering  at  my  feet  ;  the  line  Of  the  olive-sandalled 
Apennine  (i)-.- 

Shelley,  Kuifanean  Hills. 

La  syllabe  faible  qui  se  trouve  ainsi  placée  entre  deux  vers,  se  ratlache 
parfois  beaucoup  plus  intimement  au  premier  et  en  fait  partie  dans  les  édi- 
tions courantes  : 

havc  1  sent  him 

Bootless  hor  s  and  weather-beaten  back... 

Sharespeake,  /.  Henry  IW  III.  i.  66  et  sni\. 

Nous  avons  vu  plus  haut  (jue  dans  des  cas  1res  rares  c'est  la  dernièic 
syllabe  d'un  mot  : 

I  know  my  life  so  evcn.  If  your  business 
Seek  me  out,  and  ihat  way  I  am  wiie  in, 
Out  with  il  boldiv  ! 

(v.  p.  18..) 

Il  arrive  aussi  parfois  que  dans  une  suite  de  vers  sans  anacruse,  la  faible 
d'un  pied  final  se  trouve  transportée,  sous  forme  d'anacruse.  au  commen- 
cement du  vers  suivant  : 

Ail  the  jollv  chase  is  hère 

Willi  hawk  and  horsc  and  hunting  spear. 

W.  Scott,  Hunii/i"-  Son". 

(ij  Après  le  pied  trissyllabiqiio  cjUmmering,  Une  of  </ie  passe  sans  la  moindre  dilTiciiItr  comme 
[lied  de  môme  lonenour. 
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^  iliO.  Après  un  silence,  même  très  faible,  l'anacruse  se  compare  à  la 
forte  suivante,  non  à  la  précédente.  Aussi  peut-elle  être  plus  accentuée  que 
celle-ci  : 

The  rosy  idol  of  her  solitudes, 

While  Enoch  was  abroad  on  wrathful  seas... 

Tennyson,  Enoch  Arden,  90  et  suiv. 

Is  emptied  of  tliine  hoary  majesty. 

Thv  thunder,  conscious  of  the  new  command... 

Keats,  Hyper  ion. 

Look  up,  and  let  me  see  our  doom  in  it  ; 
Look  up  and  tell  me  if  this  feeble  shape 
Is  Saturn. 

Ib. 

Isolée  et  mise  en  tête  à  l'endroit  où  commence  le  premier  accroissement 
d'intensité,  c'est-à-dire  l'un  des  plus  forts  du  vers,  l'anacruse  est  moins 
faible  en  général  que  les  faibles  intérieures  (i).  Elle  est  assez  souvent  re- 
présentée par  une  syllabe  accentuée  et  longue.  Il  sulFit  qu'elle  ne  l'em- 
porte pas  en  intensité  sur  la  première  forte  et  qu'elle  n'ait  pas  la  durée 
d'un  pied.  Ex.  : 

whose  guile, 
Stirr'd  up  with  envy  and  revenge,  deceived...  (2) 

MiLTO>',  I.  35. 

§  2/11.  Dans  la  versification  anglaise  vraiment  indigène,  depuis  Bêowidf 
jusqu'aux  A'iirse/j  r/rymes  actuelles,  l'anacruse  est  absolument  facultative 
et  peut  avoir  indifféremment  une  ou  deux  syllabes  (3).  Il  en  est  de  même 
en  réalité  chez  la  plupart  des  poètes  anglais  ;  mais  cette  liberté  n'apparaît 
point  dans  la  scansion  traditionnelle.  C'est  là  une  raison  de  plus  pour 
rejeter  celle-ci. 


D.  —  LA  SCANSION  DÉCROISSANTE  ET  LA  SCANSION  CROISSANTE. 

§  2/(2.  D'après  la  définition  du  §  191,  la  seule  scansion  rationnelle  et 
normale  consiste  à  diviser  le  vers  par  la  pensée  en  intervalles  compris  cha- 
cun entre  deux  temps  marqués  successifs.  Si  Ton  regarde  le  dernier  groupe 
de  syllabes  comme  un  pied  véritable  (/j),  et  qu'en  outre  on  ne  sépare  pas 
les  consonnes  initiales  des  syllabes  fortes,  il  faut  modifier  cette  définition  : 
le  pied  est  en  ce  cas  tout  groupe  de  syllabes  ordinaires  qui  commence  par 

(1)  Vérifié  (v.  Troisième  Partie,  Livro  H  et  111). 

(2)  Pour  l'accentuation  de  slirr'd  cnlrc guile  et  up,  cp.  §  83. 

(3)  Elle  est  pourtant  soumise  à  certaines  règles  dans  l'ancien  vers  allitéré.  V.  Deuxième  Partie, 
§  160. 

(li)  Cp.  ï;  io3. 
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une  forte.  C'est  là  ce  qu'on  appelle  scansion  décroissante  —  parce  qu'elle 
part  d'une  svllabe  forte  pour  s'arrêtera  une  syllabe  faible —  ou  bien  encore, 
en  métrique  ancienne,  scansion  trocliaïque  (i).  Elle  présente  une  double 
inexactitude  :  elle  traite  comme  un  pied  réel  le  pied  incomplet  de  la  fin  ; 
elle  rattache  au  pied  des  consonnes  qui  ne  lui  appartiennent  pas  et  elle  en 
retranche  qui  en  font  partie,  ce  qui  diminue  souvent  l'isochronisme.  Dans 
la  pratique,  ce  double  inconvénient  n'a  pas  d'importance.  En  outre,  comme 
la  scansion  décroissante  se  fonde  sur  la  division  des  mots  en  syllabes  ordi- 
naires, elle  permet  de  citer  les  pieds  sous  une  forme  lisible  et  prononçable. 
On  peut  donc  très  bien  l'emplover,  à  condition  de  ne  pas  oublier  qu'elle 
n'est  pas  tout  à  fait  exacte. 

§  2^j3.  On  n'aurait  absolument  rien  à  redire  si  la  métrique  traditionnelle 
et  orthodoxe  s'en  tenait  là.  Mais  elle  ne  se  sert  de  la  scansion  décroissante 
que  pour  les  vers  qui  commencent  en  général  par  une  forte.  Quand  le  vers 
commence  en  général  par  une  faible,  elle  adopte  la  scansion  inverse,  la 
scansion  croissante,  qui  rattache  sous  le  nom  de  pied  toute  svllabe  faible  ;i 
la  forte  suivante. 

La  métrique  traditionnelle  et  orthodoxe,  dont  bien  peu  ont  réussi  à 
secouer  le  joug  à  cet  égard,  reconnaît  donc  des  pieds  croissants  et  des 
[)ieds  décroissants: 

Pieds  croissanis.  Pieds  décroissants. 

dissyllabiques  ïambe  (fF)  trochée  (Ff) 

trissyllabiques  anapeste  (ft'F)  dactvle  (FIT) 

Exemples  :    i"  vers  ïambiques  : 

1  slip,  I  I  slide,  I  I  gloom,  |  1  glance... 
In  bram  biv  wildlerness|es. . . 

To  pass  bis  daysjin  peace|among  his  own... 
In  sail  or  fashjion  rough  ly  ser|monijzing... 

2"  veis  trochaïques: 

Pansies,  j  lilles,  |  kingcups,  j  daisics... 
Ileart  with|in  and  |  God  o'erjhead... 

3"  vers  anapeslique  : 

And  his  cojhorts  were  gleamjing  in  purjple  and  gold. 

V  vers  dactvlique  : 

Strong  wilh  thc  strength  of  the  |  race  lo  corn  Imand.  lo  o|bey,  to  en  | dure. 

Texnyson,  The  Defence  of  Lucknow. 

(ij  \  .  Havel,  Mélriquc,  §  ^[[^^  et  suiv. 
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§  244-  II  n'y  a  aucune  raison  pour  admettre  cette  double  scansion;  il  y 
en  a  beaucoup  pour  la  rejeter. 

1°  Elle  crée  une  distinction  inutile  et  inexacte.  En  effet,  la  sei^de  diffé- 
rence qu'on  puisse  relever  entre  les  vers  à  anacruse  et  les  vers  sans  ana- 
cruse,  c'est  précisément  la  présence  ou  l'absence  de  l'anacruse.  La  scan- 
sion traditionnelle  néglige  cette  seule  diflerence  réelle  pour  en  établir  une 
tout  imaginaire  :  elle  attribue  un  rythme  croissant  aux  vers  à  anacruse  et 
un  rythme  décroissant  aux  vers  sans  anacruse.  Or  il  suffit  de  relire  les  vers 
cités  plus  haut  et  les  exemples  du  §  187  pour  se  convaincre  que  le  rythme 
présente  toutes  les  variétés  possibles  dans  une  classe  de  vers  comme  dans 
l'autre. 

2"  L'anacruse  est  presque  toujours  plus  ou  moins  l'acultative.  La  métri- 
que traditionnelle  se  voit  donc  souvent  forcée  de  mettre  côte  à  côte  des 
pieds  de  rythme  contraire,  non  seulement  dans  un  même  morceau,  mais 
encore  à  l'intérieur  d'un  même  vers  ;  c'est  aussi  gênant  qu'inadmissible.  Ex.  : 

(trochées)  Thea  !  |  Thea  !  |  Thea  !  j  where  is  |  Saturn  ? 

(ïambes)  This  pas | ion  lift|ed  him  j  upon  |  his  feet. 

Keats,  Hyper  ion. 

(anapestes  et  ïambes) 

When  the  hounds  j  of  spring  |  are  on  winjter's  trajces, 
The  nioth|er  of  months  ]  in  meadjow  or  plain 

(dactyles  et  trochées) 

Fills  the  I  shadows  and  |  windy  |  places 

(anapestes  et  ïambes) 

With  lisp  j  of  leaves  |  and  ripjple  olrain. 

Svvi>BURNE,  Choral  Jlr/nn  to  Arteniis. 

(dactyles)  Solemnly,  |  mournfully 
(dactyles)  Doling  its  |  dole, 

(ïambes)  The  Curjfew  bell 
(anapestes)  Is  beginjing  to  toll. 

LONGFELLOW,   Curfcw  (l). 

(trochée  et  ïambes) 

Tumbling  |  the  holjlow    bel  [mets  of  |  the  ftdllen. 

Tennyson,  Last  TournanienI . 

A  moins  de  transformer  l'accentuation  décroissante  de  clear,  on  intro- 
duit une  môme  opposition  de  pieds  (ivriOz-'.ç)  dans  le  vers  suivant  : 

Clear  |  and  cool,  |  clear  |  and  cool  (2)... 

Cn.     KiNGSLEV. 

(i)  On  trouvera  des  exemples  encore  plii>  |irul);nils  «Irnis  cerlaim's  poésies  de  Sliellcy  (The 
Cloud,  etc.)  et  surtout  dans  ChrislabcL  Aussi  la  in/lricpic  tradilionnelle  rcnonce-t-elle  à  les  diviser 
en  pieds.  C'est  pounpioije  ne  les  cite  pas  coiilic  clic 

(2)   V.  Mayor,  /.  cit.,  (•'.''  éd.).  p.  .'^0. 
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Au  contraire,  la  scansion  normale  de  ces  vers  est  aussi  simple  que  logi- 
que. Au  lieu  d'y  introduire  des  oppositions  inconciliables,  elle  en  montre 
clairement  les  ressemblances  essentielles  : 

Vers  de  cinq  pieds  à  anacruse  iacultative  : 


Thea  !  Thea  !  Thea  !  \vhere  is  Saturn  ? 
Tumbling  the  hollow  helmets  oi"  the  lallen. 
This  passion  lilted  him  upon  his  feet. 

Vers  de  quatre  pieds  mixtes  à  anacruse  facultative  : 

When  the  hounds  of  spring  are  on  winter's  traces, 
The  mother  of  months  in  meadow  or  plain 
Fills  the  shadows  and  windy  places 
With  lisp  of  leaves  and  ripple  of  rain. 

Vers  de  deux  pieds  mixtes,  ii  anacruse  facultative  : 

Solemnlv,  mournfullv 

Dealing  its  dole, 
The  Curfew  bell 
Is  beginning  to  toll. 

\  ers  de  quatre  pieds  mixtes  ii  anacruse  alternante: 

Clear  and  cool,  clear  and  cool. 

Bv  laughing  shallow   and  dreaming  pool... 

>:;  2^0 .  11  faut  donc  admettre  pour  tous  les  vers  une  scansion  unique.  Or 
la  scansion  croissante  est  fausse  en  principe  et  elle  entraîne  dans  raj)[)lica- 
lion  toutes  sortes  d'erreurs  ou  cUinexactitudes.  Elle  détruit  la  régularité  du 
rythme,  soit  au  point  de  vue  de  l'accentuation,  soit  au  point  do  vue  de  la 
durée. 

i"  Dans  ces  vers,  le  mot  eu  italique  peut  servir  de  faible  i»  la  foi-lc  pré- 
cédente, mais  non  ii  la  suivante,  ou  en  tout  cas  bien  moins  facilement: 

E'en    lo  the  last  (lip  of  the  vanishing  sail  (i)--- 

Tenxyson  ,  liiioc/i  .  1  rdi'n . 

.lust  "where   the  prone  cd^e  (^i  the  wood  began  (i).- 

Ib. 

Down  in   ihe  \'>\\xç.-bclls .  or  a   \\  ren  ligliL  rustling... 

Keats,  Endvniion . 

Liko  a   rose  leafl  will  crush  thee. 

Texxysox,  lÂlian. 

(i)  Il  peut  y  avoir  doute  sur  la  manière  dont  il  convient  de  lire  ce  vers,  et  je  suis  disposé  à 
le  scander  autrr'm''nt,  comme  on  verra  plus  tard.  Mais  dans  aucun  cas  il  n'admet  la  scansion 
croissante , 
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Il  en  est  de  même,  à  un  moindre  degré,  dans  les  vers  suivants  : 

Even  as  a  bride,  deligh^//?i,'-  and  delighted. 

A  ship  is  floa///?i,'"  in  tlic  harbour  now  ; 

A  wind  is  hove/7'/?i.>- on  the  mountain's  brow.  (i) 

Shelley,  Epipsrchidion. 

And  bore  hini  to  a  chancel  nigh  the  field. 

Tennyso. 

And  the  shadows  of  the  night. 

Shelley,  The  Mask  of  Anarchy. 

With  hidcous  rixin  and  combustion,  down 
To  bottomless  perdition... 

Paradise  Lost,  1,  ^fj- 

or  ère 

Tt  should  the  good  skip  so  havo  ?,ysdMow'd  and 
The  fraugiiting  soûls  within  her... 

Shakespeare,  Tenipest,  1.  ii.  12. 

Je  vais,  pour  ces  deux  dernières  citatione,  opposer  la  scansion  normale  à 
la  scansion  croissante,  en  employant  des  barres  suivant  l'usage  ordinaire. 
A  vrai  dire,  ce  sera  la  scansion  décroissante,  qui  estdéjà  moins  exacte  que 
la  scansion  normale  (2). 

i"  (scansion  croissante)  with  hid|eous  rujin  and  |  combus|tion,  down  |  to 
botjtomless  |  perditjion. 

2"  (scansion  décroissante)  with  |  hideous  ]  ruin  |  and  com|bustion,  |  down 
to  I  bottomjless  per|dition... 

1"  scansion  croissante)  Or  ère  |  it  should  |  the  good  |  ship  so  |  hâve 
swaljlow'd  and  |  the  lraught|ing  soûls  |  within  |  her... 

2  (scansion  décroissante)  Or  |  ère  it  |  should  the  |  good  ship  |  so  havc 
I  swallow'd  I     and  the  |  fraughting  |  soûls  with  [in  her... 

Malgré  l'imperfection  relative  de  la  scansion  décroissante,  je  crois  que 
le  lecteur  n'hésitera  ouère  dans  son  choix.  Cette  difTérence  entre  la  scan- 
sion  normale  ou  décroissante  et  la  scansion  croissante,  au  point  de  vue  de 
l'exactitude  par  rapport  à  l'accent,  vient  sans  doute  de  ce  que  l'accen- 
tuation anglaise  est  décroissante  dans  les  mots  et  les  groupes  de  mots  (3). 
Peu  importe,  d'ailleurs,  la  raison. 

C'est  surtout  quand  on  scande  dans  la  prononciation,  c'est-à-dire  artifi- 
ciellement, que  la  scansion  croissante    devient  inadmissible  pour  tous    ces 

(i)  Aussi  M.  Riiclmose  Brown  (/.  c.  p.  129  cl  suiv.)  trouve-t-il  ces  vers  mal  accentués,  h 
l'endroit  en  question,  dans  les  pieds  croissants  qu'il  y  met.  11  en  déclare  le  rythme  peu  harmo- 
nieux et  il  l'explique  en  disant  que  Shelley  négligeait  fort  la  facture  de  ses  vers.  Peu  harmo- 
nieux, les  vers  d'Êp/psvr/i/'/ion  .'  Sliellcy  a  pu  oublier  parfois  le  mètre,  comme  Siiakespcarc  ; 
mais  avant  d'affirmer  que  l'un  ou  l'aulre  a  mal  rythmé  ses  vers,  il  faut  tourner  scpl  fois  sa  langue 
dans  sa  bouche. 

(r>.)  Cp.  s;  a/i^  et  \q->.. 

(3)  V.  §  6y  et  suiv. 
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vers.  Quand  on  les  lit  niiturellement,  la  syllabe  soulignée  est  en  général  uii 
peu  plus  faible  que  la  suivante  (i)  ;  mais  elle  diffère  toujours  bien  davan- 
facre  de  la  précédente.  Tout  ce  qu'on  peut  donc  en  conclure,  c'est  que  la 
scansion  normale  ou  même  simplement  décroissante  est  préférable  à  la 
croissante.  Les  objections  suivantes  sont  bien  plus  décisives. 
2"  Dans  ce  vers  déjà  cité, 

While  gazing  on  thc  moon's  liglil. 

nioon's  a  bien  la  durée  de  deux  svllabes  moyennes,  comme  le  lait  ressortir 
la  scansion  normale.  La  scansion  croissante  lui  attribue  la  valeur  d'une  seule 
syllabe  moyenne.  En  scandant  ainsi, 

While  gazjing  on  |  the  moon's  |  light. 

ou  bien  on  dénature  la  prononciation  de  moon's,  ou  bien  le  pied  the 
moon's  est  beaucoup  plus  long  que  les  autres.  La  môme  dilliculté  se  pré- 
sente chaque  fois  que  Ton  rencontre  un  pied  monosyllabique  non  suivi  d'un 
silence. 

3"  Elle  peut  d'ailleurs  se  présenter  aussi  avant  un  silence,  comme  dans 
ce  vers  à  rvthme  soi-disant  anapestique  : 

\\  hitlier  away.''  liston  and  slay:  mariner,  inaniicr, 
fly  no  more. 

Texnyson,  Sca  Foi  ries. 

Tout  le  monde  reconnaîtra  sans  peine  la  légèreté  des  syllabes  dans  whitlier, 
lislen  et  mariner,  aussi  bien  que  leur  longueur  dans  -way,  staj'  ei  fh  .  Or 
la  scansion  croissante  transporte  les  syllabes  longues  dans  les  pieds  liis- 
svllabiques  et  transforme  trois  des  brèves  en  pieds  monosyllabiques  : 

\Vhith|cr  away  ?|  listien  and  stav  :    marjiner  marjiner,  (Iv    no  more(2). 

II  est  évident  qu'elle  détruit  jusqu  à  la  moindre  apparence  disochronisme: 
autant  -er  a<^vay,  -en  and  star  et  -iner  fly  dépassent  la  durée  du  pied  moyen 
{jiner  mar-^,  surtout  les  deux  premiers,  autant  Wliith-,  Ust-  et  mar- 
icstent  au-dessous  (o).  Pour  rétablir  l'isochronisme,  II  faut  bouleverser 
complètement  et  le  rvthme  et  la  prononciation. 

^  olci  deux  autres  vers  que  la  scansion  cioissante  déligurc  presque 
autant  {'\)  : 

(norm.)  Is  the  niglit  chillv  and  dark  .'' 

(i)   Cp.  ji  86,  en  parliciilicr  l'exemple  «  willi  tlius(;  tlircc  rookV-ncsts  iii  il  ". 
(3)  Mayor,  l.  e.  ('i«  éd.),  p.  iSa  et  187. 

(3)  Il  s'agit  naturellement  de  la  durée  qu'ont  ces  syllabes  ou  groupes  de  syllabes  dans  la  pro- 
nonciation correcte  du  vers  cité,  non  de  leur  «  quantité  ». 

(4)  .Te  rappelle  rpii'  les  pieds,  dans  la  scansion  normale,  sont  les  intirvallis  compris  entre 
deux  lemps  martpiés  succcssits  et  commencent  avec  la  vovelle  d'une  syllabe  l'orlc. 
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(croiss.)  Is  I  the  night  [  chilly  ]  and  dark"?(i) 

CoLERiDGE,  Christabel. 
(iiorm.)  Ever  and  aye,  by  sun  and  shower. 

(croiss.)  Evjer  and  aye,  j  by  sun  |  and  show  er.  (2) 

Ib. 

4"  Chaque    fois  qu'on  trouve  un   pied  trissyllabique  parmi  des  pieds 
deux  svllabes,  la  scansion  normale  et  la  scansion  croissante  n'attribuent  pas 
à  la  même  forte  labrcgement  que  réclame   l'isochronisme   des  pieds.    En 
voici  deux  exemples: 

(norm.)     So  thèse  were  wed.  and  merrily  rang  the  bells. 
(croiss.)   So  thèse  |  were  wed,  |  and  merjrily  rang  |  the  bells.  (3) 

Tennyson,  Enoch  Arden,  80. 
(norm.)  Tho'  faintly  merrily,  far  and  far  away. 

(croiss.)  Tho'  faint|ly  merjrily,  far  !  and  far  |  away.  (4) 

Ib.,  610. 

Il  faut  bien  que  l'une  de  ces  deux  scansions  soit  inexacte,  et  c'est  a  coup 
sur  la  scansion  croissante  :  on  n'abrège  ni  7r/ng  ni  far,  mais  bien  la  pre- 
mière syllabe  de  merrily  ou  plutôt  le  mot  tout  entier.  Rang  exprime  un 
son  prolongé  et  far  l'éloignement,  tandis  que  merrily  rend  l'allégresse 
vive  et  preste  et  s'oppose  dans  le  second  vers  à  faintly. 

5°  Pour  rendre  l'alerte  va-et-vient  des  cloches  et  le  redoublement  de 
gaieté  qu'elles  semblent  exprimer  par  la  répétition  accélérée  de  leur  joyeux 
carillon,  Tennvson  a  répété,  en  le  renversant,  un  vers  déjà  cité  : 

So  thèse  were  wed,  and  merrilv  rano-  the  bells. 

o 

Merrilv  rang  the  bells  and  they  were  wed. 

Enoc/i  Arden,  80  et  suiv. 

La  scansion  traditionnelle  et  orthodoxe  maltraite  encore  plus  le  second 
de  ces  deux  vers  que  le  premier  : 

Merrillv  ranf^  1  the  bells     and  thev  1  were  wed (5). 

1.0!  •    I  ^  ' 

Merrily  se  prolonge  pour  remplir  un  pied  el  demi,  et  toute  vivacité 
disparaît  (6).  Ce  qu'il  v  a  de  plus  grave  encore,  c'est  que  le  rythme  est  en 
même  temps  détruit,  comme  je  l'ai  déjii  lait  remarquer  à  propos  d'un  autre 

(i)  Ma}or,  l.  c,  (a"  tjdit.),  p.  83.  —  11  serait  plus  logique  de  scander:  Is  |  the  niglit  |  chil-  | 
ly  and  dark.  Mais  la  prononciation  ne  serait  guère  mieux  traitée. 

(2)  Mayor,  ib. 

(3)  Bcljame,  /.  c,  p.  [yi. 
(/l)  Cp.  Beljame,  /.  c,  p.  ^2. 

(5)  lîeljame,  /.  c,  p.  ^2. 

(6)  C'est  ce  qui  n'a  pas  échappé  à  Bcljame  ((^.),  mais  il  en  tire  une  conclusion  certainement 
fausse.  On  le  verra  clairement,  je  crois,  quand  j'aurai  l'occasion  d'analyser  le  passage  tout  entier, 
dans  un  des  diapilrcs  suivants,  Si,  d'ailleurs,  on  ralentit  la  prononciation  sur  le  second  merrily. 
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vers  de  même  forme  (  §  232.  fin)  :  si  nous  représentons  par  2j;  la  durée 
moyenne  du  pied,  les  deux  premiers  temps  marqués  sont  séparés  par  un 
intervalle  de  4-^  et  les  suivants  par  un  intervalle  de  ij:. 

Si  j  ai  dit  scansion  traditionnelle  et  orthodoxe,  non  scansion  croissante, 
c'est  qu'on  pourrait  appliquer  celle-ci  d  une  autre  manière,  à  laquelle  per- 
sonne ne  semble  avoir  songé  (i)  : 

Merjrily  rang  ]  the  bells  |  and  they  |  were  wed. 

Ce  serait  plus  logique,  mais  on  n'en  défiguerait  pas  moins  ou  le  rvthmo 
ou  la  prononciation  :  on  tomberait  dans  la  faute  que  j'ai  signalée  au 
numéro  précédent  (V). 

1^  246.  Toutes  ces  observations  ne  s'appliquent  directement  qu'aux  vers 
anglais.  lien  est  de  plus  générales  (2).  Dans  la  scansion  normale,  les  pieds 
remplissent  bien  chacun  la  durée,  toujours  égale,  comprise  entre  deux 
temps  marqués  successifs.  Dans  la  scansion  croissante,  au  contraire,  le 
temps  marqué  se  trouve  placé  à  l'intérieur  du  pied  et  à  une  distance  variable 
(lu  commencement  comme  de  la  fin.  En  outre,  les  pieds  monosvllabiques 
présentent  malgré  tout  un  rvthme  décroissant,  en  désaccord  avec  le  rvthme 
plus  ou  moins  croissant  des  autres  pieds  : 

(croiss.)  Clear  |  and  cooi,  j  clear    and  cool. 

(norm.)  Clear  and  cool,  clear  and  cool. 

(v.  iî  244.  2".) 

!:;  2^"/.  Aussi  la  musique  a-t-elle  adopté  l'usage  de  faire  toujours  com- 
mencer les  mesures  au  temps  marqué.  Autrefois,  elle  procédait  comme  la 
métrique  anglaise  traditionnelle  :  elle  emplovait  des  mesures  décroissantes 
ou  des  mesures  croissantes,  suivant  que  la  première  note  du  morceau  étail 
forte  ou  faible.  Il  a  fallu  beaucoup  de  temps  pour  rompre  avec  cette  habi- 
tude. «  L'emploi  de  la  barre  date  du  commencement  du  xvi'^  siècle...  Ce 
n'est  guère  que  dans  la  seconde  moitié  du  xvii*^  siècle  (vers  16G0)  que  l'on 
eut  1  idée  de  tirer  ces  barres  de  mesure  en  mesure  (3).  »  —  «  Il  Avas  noi 
uiilil  the  i8th  centurv  that  the  plan  ^vas  fuUy  adopted  of  having  the  stron- 
gest  note  on  the  first  of  every  bar.  «  (4)  Combien  faudi-a-t-il  de  temps  k 
la  métrique  anglaise  pour  se  décider  à  suivre  cet  exemple  (5)? 

comme  il  le  fait,  ce  ralentissement  se  continue  jusqu'à  la  fui  du  vers,  el  merrilv  ne  v.'uit  toujours 
qu'un  pied,  aussi  bien  que  rang  the,  etc. 

(1)  Excepté  Guest,  qui  met  toujours  la  syllabe  «  accentuée  »  à  la  fin  du  pied. 

(2)  Cp.  Havet,  /.  c.,p.  1 19  et  suiv  (ti2/44  el  suiv.),  et  Alfred  Croisct,  La  Poésie  dePiiularr.  p.  38. 

(3)  E.  David  et  M.  Lussj,  Histoire  de  la  notation  musicale,  Paris,  1882,  p.  la'i  et  suiv.  Jean  de 
Garlandc  (vers  iigo-ia^o)  semble  pourtant  avoir  entrevu  la  scansion  normab;  (v.  Ricniann,  Ges- 
rhichtc  der  Musiklheorie  in  IX. -XIX.  Jahrhundert,  Leipzig,  1898,  p.  167),  ainsi  que  Franco  de 
Paris  (vers  laSo,  v.ib.,  p.  181  etsuiv.).  Sur  l'emploi  delà  barre,  v.  aussi  lliemann, /6.,  ji.  2i(j,ctc. 

(li)  Encyclopœdia  Britannica,   vol.  XVII,  p.  82  (G.  A.  .Macfarrcn). 

(•o)  C'est  ce  qu'ont  fait  naturellement  les  métricicns  qui  ont  adapté  aux  vers  anglais  la  notation 
musicale,  par  exenipl''  M.  ^\'il!iMIn  Thomson  (\.  i  171). 


CHAPITRE  VI 
LA  FIN   DU   VERS 


^  2/18.  Les  fins  de  vers  se  distinguent  les  unes  des  autres  : 

i"  par  la  valeur  du  silence  final, 

a"  par  le  nombre  de  syllabes  du  dernier  pied, 

3"  par  le  degré  d'accentuation  de  la  dernière  forte, 

h"  par  la  forme  des  deux  derniers  pieds. 

11  faudrait  v  ait)uter  les  pauses  temporelles  et  les  cadences  mélodiques  ; 
mais  ces  questions  n'ont  pas  encore  été  étudiées  et  elles  ne  peuvent  l'être 
que  par  la  métrique  expérimentale  (i). 


A.  —  TERMINAISONS  ROMANES. 

^  2^g.  C  est  principalement  sous  l'influence  des  versifications  française 
et  italienne  (jue  la  versification  anglaise  en  est  venue  h  attribuer  au  dernier 
pied  un  nombre  variable  de  syllabes. 

i"  Le  vers  est  masculin  quand  il  se  termine  par  une  forte  : 

(a)  November  dawns  and  dewy-glooming  downs. 

fiNNYSON,  Enoch  Arden,  ()o6. 

(^)  The  Assyrian  came  down  like  the  wolf  on  thc  fold. 

rivRO-N,  Destr.  of  Sennach. 

(c)  Viien  metbought  I  heard  a  mellow  sound. 

Texxysox,  Vision  ofSin. 

(d)  Handful  of  men  as  Ave  were,  we  were  English  in  heart  and  in  limb. 

Tenïsïson,  Defence  of  Litcknoiw 

2"  Le  vers  est  féminin  lorsqu'il  se  termine  par  une  seule  faible  : 

(«)  The  Avise  w.inl  lovn  ;  and  ihose  who  love  -want  Avisdoni. 

SiiELLEY.  Proni.  Unb.,  I. 

(1)  V.  Troisième  Partir,  MvitIII, 
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The  tempest-wingèd  chariots  ol  ihe  Océan. 

M..II,iv. 

Hâve  made  their  path  of  melody.  like  sislers. 

Ih..  IV. 

She  might  hâve  risen  and  (loated  when  I  saw  her. 

Tennyson.  Hoh'  Grail. 

A  sweet  voice  singing  on  the  topmost  tower. 

fh. 

0  Bedivere,  for  on  my  heart  hath  fall'n.  (1) 

Id. ,  Passi/iii^  of  Arthur. 
'The  sun  is  rising',  tho'  ihe  sun  had  risen  (i). 

Id.,  Holy  Grail. 
Then  speech,  and  thoiight,  and  nature  fail'd  a  little.  (i) 

Id.,  EnocJi  Arden,  788. 
Sunnv  but  chill  :  llll  drawn  thro"  either  chasm.  (i) 

M.,  (]M\. 
(/»)  lu  the  désert  a  lountain  is  springing. 

And  a  bird  in  the  solitude  singing. 

Btrox,  Stanzas  (o  Aiii^usta . 
(c)  And  beyond  the  m  stood  the  forest, 

Stood  the  groves  ot  singing  pine-trees. 
Green  in  summer,  white  in  winter, 
Ever  singino-,  ever  sing-ino-. 

LONGFELLO W  ,  IHo  Wallld  . 

(f/)  Brightest  and  best  of  the  sons  of  the  morning. 

IIeber,  H) nui. 

3°  Le  vers  est  gh'ssant  quand  il  se  termine  par  deux  faibles  (2)  : 

{ci)  But  love  and  nature,  thèse  are  two  more  terrible.  (3) 

Tennyson,  The  Princess. 
((/)  Solemnlv,  mournfuUy. 

LoKGFEFJxnv,  Cnrfew. 
Meagre  and  livid  and  screaming  l'or  miserv. 

SoLTiiEv.  The  Soldicr's  Wife. 

lient.  —  Vers  ii  anacruse  (c/.  li)  et  vers   sans  anacruse  (r,  d),  comme  on 

(i)  V.  §  5o. 

(2)  J'emprunte  le  terme  de  «vers  glissant»  à  la  nn'lricjuc  italienne  (sdrucciolo).  — Cette  l'urnir 
n'a  pas  de  nom  en  français,  parce  que  notre  acccnlualion  nous  l'interdit.  11  v  en  a  une  appit- 
rencc  dans  notre  ancienne  poésie  : 

Anuit  m'avint  en  une  avison  d'ângelc...  (JRoland). 

{'•'>)  Les  trois  dernières  syllabes,  si  on  les  prononce  rapidement,  peuvent  assez  l'acilenicnl 
compter  pour  un  seul  pied  après  le  pied  lourd  qui  les  précède  (tv.'o  more).  Mais  beaucoup  liront 
autrement  (v.  Sj  suivant). 
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le  voit,   peuvent   présenter    n'importe  laquelle  de    ces  trois    terminaisons 

(cp.  §  '2^^,  1°). 

î:^  200.  La  terminaison  masculine,  qui  a  été  à  différentes  époques  la  seule 
en  usage,  est  encore  aujourd'hui  de  beaucoup  la  plus  fréquente.  On  peut 
la  regarder  comme  la  terminaison  normale.  La  terminaison  glissante  est 
rare,  très  rare,  surtout  dans  le  rvthme  à  base  dissvUabique.  Quand  un 
poète  Intercale  quelquefois  des  alexandrins  parmi  ses  vers  héroïques, 
il  vaut  mieux  en  cas  de  doute  compter  un  pied  de  plus  que  d'admettre 
une  terminaison  glissante.  Probablement  aussi  quand  c'est  par  hasard 
seulement,  dans  un  ou  deux  cas  isolés,  qu'il  y  a  deux  faibles  à  la  Kn  du 
vers.  Nous  savons  qu'il  peut  arriver  au  poète  d'ajouter  par  mégarde  un  pied 
superflu  :  «  I  must  request  my  readers,  écrit  Shellev  dans  la  préface 
de  The  Reçoit,  of  Islam,  to  regard  as  an  erratum  the  occurrence  of  an 
Alexandrine  in  the  middle  of  onc  stanza  ».  En  cherchant  cet  alexandrin, 
!\L  Forman  en  a  trouvé  deux  ainsi  placés,  et  il  a  relevé  en  outre  trois  vers 
de  sept  pieds  au  lieu  de  l'alexandrin  final.  Plus  encore  que  Swinburne, 
Shellev  aurait  pu  dire  qu'il  mesurait  les  vers  «  by  car  and  not  by  finger». 
«  Although  his  lines  are  never  unrhythmical,  remarque  ]NL  Forman,  the 
rhyme  is  often  defective  and  the  mètre  as  well(i)  ».  Il  était  comme  un  musi- 
cien qui,  emporté  par  sa  pensée  musicale,  et  par  le  rythme,  oublie  parfois 
de  carrer  sîi  phrase.  Ces  inadvertances  arrivaient  aussi  à  Shakespeare  (2). 
Il  faut  les  prendre  pour  ce  qu'elles  sont  et  ne  pas  nous  en  plaindre  si  le 
le  rythme  y  gagne  en  variété  expressive  :  en  pareil  cas  elles  ne  peuvent 
gêner  que  les  Puttenhams. 

Remarque.  —  Dans  certaines  versifications  on  admet  des  terminaisons  masculines 
de  deux  syllabes,  auxquelles  on  donne  en  pareil  cas  la  «  valeur  »  d'une  seule. 
La  première  est  toujours  brève.  En  voici  un  exemple,  que  j'emprunte  à  une 
nursery  rhyme  allemande,  telle  qu'on  la  rythme  d'ordinaire  (3)  : 

Wer  \vill  schdne  Kuchen  backen, 
Der  muss  haben  sieben  Sachen. 

Ici,  backen  et  sachen  ne  valent  chacun  que  1/2 +  1/2,  tandis  qu'ils  vaudraient 
1  -\-  I  comme  terminaison  féminine  et  2  -f-  i  comme  terminaison  tintante.  La  diffé- 
rence est  très  frappante  quand  on  compare  la  terminaison  de  ces  deux  vers  à  la 
terminaison  des  deux  précédents  : 

Backe,  backe  Kuchen! 
lier  Backer  hat  gerufeii. 

Il  n'y  a  pas  lieu  d'introduire  dans  la  métrique  anglaise  une  distinction  de  ce 
genre.  Au  fond  la  terminaison  masculine  dissyllabique  n'est  qu'une  terminaison 
féminine  accélérée. 

(i)  Préface  des  Œuvres  de  Shelley,  p.  XXXII. 

(2)  Cp.  §  228. 

(3)  Sur  la  scansion  dipodiquc,  c|).  ^  un. 
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B.  —  TERMINAISONS  GERMANIQUES. 

§  20  1.  Dans  lu  versification  iVançaise  ou  italienne,  la  dernière  forte  est 
toujours  bien  accentuée  (i).  11  n'en  est  pas  de  même  dans  les  versifications 
germaniques,  en  particulier  dans  la  versification  anolaise. 

i"  La  terminaison  est  forte  quand  le  dernier  temps  marqué  tombe  sur 
une  syllabe  fortement  accentuée.  C'est  ainsi  que  se  terminent  tout  les  vers 
cités  au  paragraphe  précédent. 

2°  La  terminaison  est  faible  quand  le  dernier  temps  marqué  tombe  sur 
une  svllabe  faiblement  accentuée  : 

a.  Terminaison  fairle  masculine. 

The  rosv  idol  of  lier  solitudes. 

Tennyson,  KnocJt  Arden. 
Beautiful  in  the  light  of  holiness. 

J<1.,  IIolv  GraiL 
1  loved  you.  and  I  deem'tl  you  beautiful. 

Id.,  Pelleas  and  Kttarre. 
\\\\\  tear  Ihem  piecemeal.  Then  \vith  violence. 

Id.,  Hoir  Grail. 
O  son,  thon  hast  not  true  humility. 

Ih. 
But  had  no  heart  to  break  his  purposes. 

Id.^  Erwch  Arden. 

A  lance  that  splinter'd  like  an  icicle. 

Id.,  G  craint. 

In  that  samc  week  wlien  Annie  buried  it. 

Id.,  Enoch  Arden. 

h.  Terminaison  fairle  féminine. 
In  sailor  fashlon  roughlv  sermonizing. 

Ib. 

Through  brambly  wildernesses. 

Id.,  The  Urook. 

Then  Sir  Lavainc  dJd  ^\ell  and  worshipfullv. 

Id.,  Lancelot  and  Elaine. 
Then  IMiilip  slanding  up  said  falteringlv  (2). 

Id.,  Enoch  Ardc/i. 

She  rose,  and  fixt  her  swimming  eyes  upon  him. 

Ih. 
(i)  Cp.  ^  2i8fin. 
(a)  Cas  douteux  (y.  p.   17;")^. 
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She  watched  it,  and  departed  weeping  for  him. 
Some  thought  that  Philip  did  but  trifle  with  her. 
Annie,  I  corne  to  ask  a  favour  of  you. 
And  Enoch  ail  at  once  assented  to  it. 


Ib. 

ih. 
Ib. 
Ib. 

There  found  a  little  boat  and  stept  into  it. 

Id.,  Merlin  and  Vwiefi. 

§  262.  Dans  les  vers  de  Shakespeare  qui  finissent  par  un  monosyllabe 
proclitique,  on  fait  une  distinction  entre  terminaisons  légères  et  terminai- 
sons faibles. 

1°  La  terminaison  est  légère  quand  le  monosyllabe  a  malgré    tout   assez 
de  signification  indépendante  et  d'existence  individuelle   pour  que  la  voix 
puisse  tant  soit  peu  s'v  arrêter  :  am,  are.,  be,  can,  coidd  ;  do,  does,  lias,  ]iad 
I,  iliey,  thon,  etc. 

2°  La  terminaison  est  faible  quand  le  monosyllabe  final  est  si  dépourvu 
de  signification  indépendante  et  d'existence  individuelle  que  la  voix  ne 
peut  s'y  arrêter  pour  le  faire  ressortir  :  and,  or,  if;  for,  from.  in,  of(^\^. 

Voici  un  exemple  donné  par  Fred.  J.  Furnivall  (2)  : 

First,  me  thought 

I  stood  not  in  thc  smile  of  Ileauen,  avIio  had  (/) 

Commanded  Nature,  that  my  Ladies  wombe. 

If  it  conceiu'd  a  male-child  by  me,  sJioidd  (/) 

Doe  no  more  Offices  of  life  too't,  then  ("'^0 

The  Graue  does  to  th'  dead.  For  her  maie  Issue. 

Or  di'de  where  they  werc  made,  or  shortly  afier 

This  world  had  ayr'd  them.  Ilence  I  tooko  a  thought 

Ihis  was  a  Judament  on  me.  ihat  mv  kinodome 

(Well  worthv  tiie  Ijest  Ileyrc  o'th"  ^\()rI(l).  siiouhl  not 

Be  gladded  int  hv  me.  Then  lollowes,  ilinl  ("'^) 

I  weiu'h'd  thc  danaer  -which  mv  realmos  stood-in 

00. 

By  this  my  Issues  failc  ;  and  thaï  gaue  to  me  ("'^) 

Many  a  groaning  throw  :  thus  hulling  in  ('''/>) 

The  ^\•ild  Sca  of  mv  Conscience  I  did  steei-e 

(i)  Il  no  faut  pas  oublier  qu'avant  un  silence  un  mot  ordinairement  proclitique  cesse  de  l'être 
et  gagne  en  intensité  ;  c'est  le  cas  de  of  à  la  fin  du  deuxième  des  vers  suivants  : 
Freed  and  cnfranchiscd,  not  a  party  to 
The  anger  of  tlie  king,  nor  guilly  of 
(If  any  be)  the  trespass  of  thc  quecn. 

Shakespeare,   Winter's  Taie,  II,  ii,  6i  et  suiv. 
(2)  Introduction  to  tlio  Leopold  Sliakspore.  —  l.r=Ugld  ending,  wh .  ■::=  weak  endinrj. 
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Toward  this  remedy,  whereupon  we  are  (T) 

Now  présent  heere  together  ;  that's  to  sav, 

I  meant  to  rectifie  my  Conscience,  —  whicJi  (wk) 

1  then  did  feele  full  sicke,  and  yet  not  well,  — 
By  ail  the  Reuerend  Fathers  of  the  Land, 
And  Doctors  learn'd. 
The  Life  of  King  Henry  the  Eight,  II,  iv,  186-206,  p.  212  Folio. 

Cette  triple  distinction  entre  terminaisons  fortes,  légères  et  faibles 
a  aidé  à  établir  la  chronologie  des  pièces  de  Shakespeare.  De  là  son  im- 
portance. 

Rem.  —  Dans  cette  distinction  entre  les  trois  terminaisons,  on  songe 
peut-être  moins  à  l'accentuation  qu'à  l'importance  ou  à  l'absence  de  la  pause 
temporelle  qui  en  dépend.  J'ai  déjà  fait  observer  que  chez  Shakespeare  le 
rythme  est  souventabsolument  continu,  qu'il  n'y  a  au  bout  du  vers  aucune 
pause  pour  en  indiquer  la  fin.  Il  faut  bien  distinguer  ce  cas  de  l'enjambe- 
ment simple,  qui  répartit  un  membre  de  phrase  entre  deux  vers,  mais  qui 
n'oblige  point  par  là  même  à  supprimer  la  pause  finale  —  qu'elle  soit 
accentuelle,  temporelle  ou  seulement  mélodique,  avec  ou  sans  silence.  Sur 
tous  ces  points,  je  renvoie  au  Chap.  iv. 

§  203.  Dans  la  versification  indigène  du  moyen  anglais,  comme  dans  celle 
d'Otfrid  (i),  le  vers  se  composait  de  dipodies.  Il  est  inutile  de  discuter  ici 
si  elles  étaient  toujours  décroissantes  ou  bien  tantôt  décroissantes  et  tan- 
tôt croissantes.  Il  importe  seulement  de  constater  que  par  suite  de  ce 
caractère  primitif,  les  fins  de  vers  se  distinguent  entre  elles  par  la  forme 
attribuée  aux  deux  derniers  pieds.  Nous  n'avons  à  tenir  compte,  sous  ce 
rapport,  que  de  la  dipodie  décroissante  :  l'autre  ne  donne  lieu  à  aucune 
observation.  Aussi  peut-on  réserver  le  nom  de  cadence  dipodique  à  toute 
terminaison  qui  se  compose  de  deux  pieds  formant  une  dipodie  décrois- 
sante. Elle  correspond  dans  les  vers  à  cette  cadence  rythmique  de  la  phrase 
qu'alfectionne  la  langue  anglaise  (2).  Aujourd'hui,  nous  ne  la  retrouvons 
j)as  seulement  dans  les  vers  dipodiqucs,  tels  que  ceux  des  nursery  rhrmes  de 
lorme  ancienne,  mais  encore  un  peu  partout.  Nous  venons  d'en  voir  des 
exemples  nombreux  au  §  201,  2",  a  et  b. 

«^  254.  Tout  vers  présente  l'une  des  trois  terminaisons  suivantes  : 

i"  La  terminaison  est  pleine  quand  les  deux  dernières  fortes  sont  séparées 
par  une  faible  ou  davantage.  C'est  de  beaucoup  le  cas  le  plus  fréquent. 

2"  La  terminaison  est  tintante  (3)  quand  les  deux  dernières  fortes  se 
suivent  immédiatement.  La  première  est  au  moins  aussi  accentuée  que  la 
seconde  (v.  §  180,  182).  Elle  remplit  à  elle  seule  toute  la  durée  d'un  pied 
normal.  Aussi  est-ce  toujours  une  longue,  afin  que  ce  ralentissement  de  la 
prononciation  ne  choque  pas  le  sentiment  de  la  langue.  Ex.  : 

(i)  Auteur  du  Licre  des  Evangiles,  en  francique  sudrhénan  (ix"^  siècle). 

(2)V.  §81. 

(3)  J'emprunte  ce  terme  à  l'allemand  Qdinijend  «  sunnaul  w). 

Verrier,  Métrique  anylaise,   I.  ^(^ 
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a.   Terminaison  tintante  forte. 

ZJpstairs  and  downstairs. 
I  took  him  by  tlie  left  leg. 

Sursery  Rhyjne. 

Cp.  :  While  gazing  on  the  moons  light. 

Th.  Moore. 

l'each  me  onlv  teach.  Love  ! 

I  v.ill  speak  thy  speech,  kovc  (i). 

BUOWMNG. 

Si  l'on  ne  veut  pas  admettre  un  déplacement  irrégulier  de  l'accent, 
c'est  une  terminaison  tintante  forte  féminine  que  présente  ce  vers  de 
Keats  : 

Of  orass,  a  williil  "uat,  a  bee  bustling. 

Endymioji,  p.  17. 

Cette  prononciation  est  d'ailleurs  exigée  par  la  rime  —  bustling: 
j'ustUng. 

C'est  ainsi  que  M.  Mayor  prononce  levers  de  Morris  que  j'ai  cité  aus;85, 
aussi  bien  que  plusieurs  autres  du  même  auteur  : 

With  whom  Alcmena  playcd,  but  iiought  witting. 

Jasoii,  III,  29a. 

About  this  keel,  that  you  are  now  lacking. 

Ib.,  111,  5/1,  etc.,  etc.  (2). 

Cette  terminaison  correspond  exactement  à  celle  des  vers  scazons  (ou  boi- 
teux) du  grec  et  du  latin  : 

Koj-;j,06  -:  c,cc;j.j  r/.O/wÇ,  r^  ?cfjç  v.ir/.zz  (3). 

Hérodas,  III,  ()8. 

On  apercevra  peut-être  mieux  la  ressemblance  dans  cette  imitation 
allemande  du  trimètre  scazon  ou  boiteux: 

Ein  Liebchcn  hait'  ich.  das  aiil  eiiicm  Auu"  schieltc. 


.Iclzl  hab    ich  élues,  das  aiileinom   Fuss  hiiikol  ; 
.la.  freilich,  sprech'  ich,  hinkt  sie.  doch  sic  hinkt  zierlich. 

RCcKF.ur. 

(I)  V.  §  206. 

(3)  Mayor,  /.  c.  {1^  éd.),  p.  80.  —  J'ai  montré,  au  i;  85,  la  possibilité  d'uno  aiilro  prononcia- 
tion pour  le  premier  de  ces  deux  vers. 

(3)  Le  temps  marqué  principal  est  représenté  par  deux  points,  le  secondaire  par  un  seul, 
i vaut_v^,  c"esl-à-dirc  un  pied.  V.  Ilavet,  Métrique,  Chap.  ix. 


I.V    FIN    DU    VEUS  21  1 

b.   Terminaison  tintante  faible 

ou    TERMINAISON    TINTANTE    PROPREMENT    DITE. 

Goosev,  o'oosev,  gaiider. 
Where  do  vou  wander? 

Xiirserv  Rhyme. 

Sous  rinfluonce  de  notre  versitication,  la  terminaison  tintante  faible,  ou 
terminaison  tintante  proprement  dite,  a  disparu  de  la  poésie  anglaise  litté- 
raire, et  elle  ne  subsiste  plus  que  dans  les  nutseiy  r/ijmes,  où  elle  a  été  con- 
servée grâce  à  la  musique  surtout.  Dans  léchant,  il  est  vrai,  la  terminaison 
féminine  de  n'importe  quel  vers  se  transforme  d'ordinaire  en  terminaison 
tintante. 

3"  La  terminaison  est  tronquée  quand  les  deux  derniers  pieds  ne  sont 
représentés  que  par  une  seule  syllabe  forte.  Celle-ci  doit  donc  remplir,  à 
elle  seule  ou  avec  le  silence  suivant,  toute  la  durée  de  ces  deux  pieds. 
Aussi  ne  peut-on  constater  la  présence  d'une  terminaison  tronquée,  dans 
un  vers  écrit,  que  par  une  comparaison  plus  ou  moins  sûre  avec  les  autres 
veis  du  même  morceau,  cest-à-dire  parla  recherche  du  mètre.  K\.  : 

\\  ho  would  not  say  his  pray  is. 
And  threw  him  dowu  the  stairs  (i). 

Xiirse/'v  lilnnie. 

Indépendamment  de  cette  comparaison,  qui  rentre  dans  le  domaine  de 
la  métrique  proprement  dite,  l'analyse  directe  peut  reconnaître  les  termi- 
naisons tronquées  au  rythme  sur  lequel  se  chantent  ces  vers  de  nursery 
rhrme(j2).  11  en  est  de  même  pour  les  suivants  (3)  : 

Ding,  don  g,  bell  — 
Pussy's  in  the  Avell. 
Who  put  lier  in  .■* 
Little  Tommv  Thiu. 
W\\o  pulld  her  out  ? 
Little  Tommv  Stoizt. 

Xursery  UJiyntc. 

C'est,  d'ailleurs,  sur  ce  rythme  que  les  récitent  aussi  prcsqu(;  toujours 
les  enfants  et  même  les  grandes  peisonnes. 

(i)  Gp.  p.  170,  noie  3. 

(2)  V.  Molher  Goose's  iXurscry  Ilhyines,  p.  170. 

(3)  Cp.  Beljamc,  Chansons  anglaises,  Paris,  1901,11"  ly. 


CHAPITRE    VII 
L'INTÉRIEUR  DU  VERS 

A.  —  LES  COUPES. 

§  255.  On  rencontre  souvent  à  l'intérieur  du  vers  une  pause  plus  ou 
moins  sensible.  Elle  est  accentuelle  et  temporelle,  ou  seulement  tempo- 
relle, et  marquée  dans  l'intonation  par  une  demi-cadence  (cp.  §  128  suiv.). 
On  la  complète  en  bien  des  cas  par  un  silence,  et  l'on  se  figure  qu'il  en 
est  toujours  ainsi.  Aussi  l'appelle-t-on  coupe  ou  césure.  On  réserve  quel- 
quefois le  nom  de  césure  à  la  coupe  imposée  par  le  mètre  ;  nous  n'avons 
pas  à  nous  préoccuper  ici  de  cette  distinction.  Pour  ne  pas  compliquer  la 
terminologie,  je  dirai  aussi  coupe  et  césure.  Ces  désignations  peuvent  d  ail- 
leurs se  justifier  :  la  pause  coupe  bien  le  vers  en  deux  parties,  que  j'appel- 
lerai sections  ou  membres  (i). 

Comme  les  coupes  obligatoires,  ou  césures,  ne  se  rencontrent  que  dans 
les  vers  un  peu  longs,  on  les  attribue  en  général  à  la  nécessité  de  reprendre 
haleine.  Cette  explication  est  certainement  inexacte  :  il  est  très  facile  de 
réciter  un  blank  verse,  un  alexandrin  et  môme  un  hexamètre  sans  respirer; 
on  le  fait  dans  la  majorité  des  cas.  C'est  bien  plutôt  dans  l'intonation 
qu'il  faut  chercher  l'origine  de  la  césure  et  même  de  la  plupart  des  coupes, 
je  veux  dire  dans  le  dessin  mélodique  de  la  mélopée  sur  laquelle  on  réci- 
tait d'abord  le  vers.  Aujourd'hui  encore,  surtout  dans  la  diction  schémati- 
sée des  illettrés,  nos  alexandrins  présentent  régulièrement  une  intonation 
circonflexe,  ascendante  jusqu'à  la  césure  et  descendante  ensuite  (2).  Comme 
la  première  partie  est  assez  longue,  elle  constitue  un  membre  de  phrase 
mélodique  terminé  par  une  demi-cadence.  A  la  marche  de  l'intonation 
correspond  celle  de  l'accentuation,  qui  va  crescendo-decrescendo  (3).  De  là 
une   pause  accentuelle    au  sommet,  et   par  suite  une  pause  temporelle  (^). 

(i)  «  Section  »  est  employé  par  les  mctriciens  anglais  ;   «  membre  »  (/(LÀov),  par  les  Grecs- 

(2)  Cp.  §  2i5,  216. 

(3)  Cp.  §  124  et  127 

(/i)  Cp.  §  io3,  1 10  et  III.  —  Nos  musiciens,  ceux  au  moins  qui  se  préoccupent  d'accorder  la 
musique  avec  les  paroles,  mettent  la  forte  de  la  césure  au  temps  fort  et  lui  attribuent  une  noli' 
longue. 
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D'après  Jacques  P""  (VI  d'Ecosse),  la  syllabe  qui  précède  la  césure  doit  être 
accentuée  et  terminer  un  mot,  et  la  raison  en  est  que  dans  le  chant  la  mu- 
sique dral\^s  sa  lang  sur  cette  svUabe  ;  aussi  faut-il  que  par  son  accent  elle 
l'emporte  sur  toutes  les  autres  lortes,  excepté  la  première  et  la  dernière  (i). 
Le  roval  métricien  embrouille  un  peu  les  rapports  de  cause  à  effet.  Ce 
f|ui  nous  importe,  c'est  qu'il  constate  à  la  césure  une  pause  accentuelle  et 
temporelle  (2).  Qu'elle  fût  en  outre  mélodique,  nous  ne  pouvons  en  douter. 
C'est  même  probablement  la  demi-cadence  qui  persiste  avec  le  plus  do 
ténacité,  tandis  que  le  renforcement  métrique  de  la  coupe  et  rallongement 
consécutif  s  atténuent  bien  souvent  dans  la  diction  actuelle  du  vers  ang-lais, 
au  point  de  disparaître  parfois  tout  à  fait. 

Comme  la  marche  de  l'accentuation  et  de  l'intonation  est  liée  au  sens 
des  mots,  il  va  sans  dire  que  les  coupes  doivent  se  régler  d'après  ce  der- 
nier, et  réciproquement.  Mais  dans  une  diction  schématisée,  comme  celle 
(les  illettrés,  on  coupera  le  vers  contrairement  au  sens  plutôt  que  de 
changer  à  ce  point  de  vue  le  dessin  mélodique  et  rvthmique  indiqué  par  le 
mètre. 

J^  206.  Quand  un  vers  contient  plusieurs  coupes,  elles  ne  sont  que  très 
rarement  d'égale  importance  :  il  y  en  a  presque  toujours  une  principale  et 
une  ou  deux  secondaires.  Pour  les  distinguer  dans  les  scansions,  on  peut 
indiquer  celles-ci  par  une  barre  simple  et  celle-là  par  une  barre  double(3): 

The  wav  Avas  long,     the  wind  vvas  c(dd  ; 
f       F'       f        F(,)     f       F         f       F: 

Pansies,  |  lilies,  |  kingcups,  |  daisies. 
F    f(0    F  ï{.)     F       f(.)        F    f  ;  (4) 

Ah,  thv  luminous  eves  !  ||  once  was  their  light  |  fed  with  the  fire  of  dav  ; 
F      f  F    f    F       F,  F        f       f        F(.)  F       f      f      F    f    F.' (5) 

To  drive  the  deer  |  vvith  hoiind  and  horn  ||  Earl  Percv  took  his  wav  ; 
f      F       f      F(.)  F        f       F,         /       F    f     F       f      f'.(6) 

Il  V  a  deux  membres  ou  sections  dans  le  premier  de  ces  vers,  quatre 
dans  le  deuxième,  trois  dans  le  troisième  et  le  quatrième  ;  les  deux  der- 
niers sont   en  outre    divisés  par   leur  coupe   principale   en  deux  membres 

Cl)  V.  Heulis  and  Cautelis,  Cap.  H.  (/«<  =  syllabe,  /o/!/7=  accentuée,  s/ior<  =  inacccntiicc 
seclioun  =  césure).  —  Le  crescendo-decrescendo  général  n'empèclie  pas  le  renforcement  métri- 
que de  la  première  forte  et  de  la  dernière.  Cp.  §  80  fin. 

(i)  D'après  lui,  elle  porte  sur  la  8*^  syllabe  dans  les  vers  de  14,  sur  la  6'^  dans  ceux  de  I3  et 
de  [o,  sur  la  4"  dans  ceux  de  8  et  de  6.  —  Gascoignc  est  d'accord  avec  Jacques  I""",  excepte  pour 
!<■  vers  de  dix  syllabes,  oèi  il  met  la  césure  après  la  quatrième  (A o<es  0/  Inslruclion,  etc.).  Il  indi- 
que cette  césure  par  une  virgule,  sans  tenir  compte  du  sens  (v.  Sleel  Glass). 

Ci}  Ici,  il  n'y  a  aucun  inconvénient  à  employer  des  barres  :  elles  indiquent  bien  une  séparation. 

(A)  Je  mets  les  virgides  entre  parcntbèses  parce  qu'il  n'y  a  pas  forcément  de  silence  ;  il  siillil 
d'une  descente  assez  grande  sur  l'inaccentuée  précédente. 

(•))  On  prolonge  litjhl  —  le  [:u\  et  le  [l]  —  bien  plutôt  qu'on  ne  met  ensuite  un  silence. 

(  0)  Je  ne  crois  pas  qu'il  y  ait,  en  général,  de  silence  après  deer. 
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principaux,  deux  sections  principales.  La  plupart  des  vers  un  peu  longs 
sont  partagés  par  une  coupe  unique  ou  par  une  coupe  principale  en  deux 
membres  appelés  hémistiches  (i). 

En  principe,  le  membre,  la  section  correspond  à  une  division  rythmique 
simple  ou  composée.  C'est  le  cas  dans  les  exemples  précédents  :  the  war 
iK'as  long  et  t/ie  wincl  was  cold  sont  des  divisions  rythmiques  simples  ;  lu 
dvwe  the  deer  wUh  hoiind  and  horn  forme  une  division  rythmique  compo- 
sée. L'unité  du  membre  est  déterminée  par  un  renforcement  métrique 
final,  par  un  renforcement  métrique  initial,  par  une  pause  temporelle 
ou  simplement  par  une  demi-cadence,  quelquefois  par  une  cadence  semi- 
finale  (2). 

En  cas  d'enjambement,  avec  suppiession  de  la  pause  finale,  un  membre 
ne  représente  plus  que  le  commencement  ou  la  fin  d'une  division  rythmi- 
que, comme  foi-got  et  her  présence  dans  les  vers  suivants: 

But  Philip  I  sitting  at  her  side  ||  forgot 
lier  présence,  ||  and  remembered  one  dark  hour 
Hère  |  in  this  wood,  ||  when  like  a  wounded  life  \ 
lie  crept  into  the  shadow  :  ||  at  last  he  said,  | 
Lifting  his  honest  forhead,  ||    'Listen,  Annie,  | 
How  merry  they  are  |  down  yonder  in  the  wood(3). 

Tenm'son,  Enoch  Ai-den. 

.l'appelle  section  intérieure  toute  section  (pii  se  termine  ii  lintérieur  dun 
vers,  par  exemple  : 

The  way  was  long;  Pansies  ;  lilies  ;  Kingcups;  To  drive  the  deer  ;  \\i\\\ 
hound  and  horn;  Her  présence  ;  Hère  ;  in  this  wood  ;  he  crept  into  the  sha- 
dow. 

Les  auties  |)cuvent  s'appeler  sections  finales. 

s>  25-.  La  fin  de  la  section  intérieure  présente  les  mêmes  formes  que  la 
fm  du  vers  (cp.  5;  a^o)- 

1"  La  coupe  est  masculine  quand  la  sectioJi  intérieure  se  termine  par 
une  syllabe  forte  : 

(a)  And  Philip  Rey.     the  niillei"s  only  son. 

TicNMSON,  Knoch  Arden,  10. 

Œ\  And  ihe  idols  are  broke     in  the  temple  of  BaaI. 

ByiiON,  Deslr.  ofSenn. 

(c)  Stormed  in  orbs  ol'  song.  j  a  growing  gale. 

Tenxyson,  Vision  of  Sin. 

(d)  Bettcr  to  fall  |  by  ihe  hands  ihat  they  love  ||  than  to  fall  into  theirs. 

Id.,  Defence  of  Lncknow. 

(1)  Ce  mot  peut  s'employer,  par  rxlcnsion.  pour  deux  mombrcs  inégaux. 

(2)  Cp.  §  319. 

(,'>)  Cp.  H('Ij;iin(\  Enoch  Artlcn,  p.  ,")o. 
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2"  La  coupe  est  féminine  quand  la  section  intérieure  se  termine  par  une 
seule  syllabe  faible  : 

(f/)  And  Pbilip  answer'd,  [  *!  Avili  bide  my  year". 

Id.,  Enoch  Arden,  436. 

(/>)  And  tbe  tents  are  ail  silent,  |  the  banners  alone. 

Bmion.  Destr.  uf  Scnn. 

(c)  Woven  in  circles;  |  they  ihat  heard  it  sighcd. 

Te>mso>',  Vision  of  Sin. 

{([)       There  was  a  wbisper  aniong  us,  j  but  only  a  wbisper  that  pass'd. 

Id.,  Defcncc  of  Lucknow . 

3"  La  coupe  est  glissante  quand  la  section  intérieure  se  termine  par  deux 
svllabes  faibles  : 

(c/)  Tliough  faintiv.  nierrilv,  |  lar  and  lar  a\vay. 

Te>>"\so>',  Enoch  Ardcn,  Gio. 

(/>)      -Thou  art  wantcd',     cried  Genseric.  ||  'Open  !  \  His  name  tbat  bath 

[sent  me  is  Fate. 
Lord  Ljtton. 

(r)  Moved  with  violence,  j  changed  in  hue. 

Tenmson,  Vision  of  Sin. 

(d)  Wild-visaged  \vanderer  !  ||  God  lielp  tbee,  wretcbed  one. 

SoiTUEY.  TJie  Soldier's  Wife 

Cette  coupe  est  très  rare,  surtout  dans  le  rvth.ne  à  base  dissyllabique, 
où  elle  semble  prolonger  le  vers  d'un  pied,  à  moins  qu'il  n'y  ait  pas  d(î 
silence,  ou  un  silence  très  léger,  et  que  la  forte  suivante  soit  bien  accen- 
tuée. 

Rem.  —  Vers  ii  anacruse  {(1,  h)  et  vers  sans  anacruse  (c,  d^.  comme  on 
le  voit,  peuvent  présenter  à  la  coupe  n'importe  hiquelle  de  ces  trois  ter- 
minaisons (cp.  i;  :>.'\\,   i",  et  249.  Rcni.^. 

§  258(cp.  i;  2Ô1).  La  section  intérieure  peut  avoir  une  terminaison  forte 
ou  une  terminaison  faible.  Comme  la  première  se  rencontre  dans  tous  les 
vers  du  ^  257,  je  donne  seulement  quelques  exemples  de  la  seconde. 

(I.    Trrinindison  fliihlc  iiKisciilinc. 

'I  hf  région  :     ihu'  i)i-iglit,  iior  sombre  whollv. 

Keats,  I-lndvniion. 

Slie  lived  in  Caslle  Perilous  :  j  a  river. 

Tennvson.  (iarctli. 

Tben  came  a  year  cd"  miracle  :     O  brolbcr. 

Id.,   The  Hoir  (jiaiL. 
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b.    Terminaison  faible  féminine. 

God  bless  vou  for  it,  |  God  reward  you  for  it. 

Tenmson,  Enoch  Arden. 
So  plenteouslv  |  ail  -weed-hidden  roots. 

Keats  .  Endrm ion . 
To  save  the  offence  of  charitable,  |  ihe  flour(i). 

Tennysox,  Enoch  Arden. 

s5  209  (cp.  §  254).  L^  terminaison  delà  section  intérieure  peut  aussi  être 
pleine,  tintante  ou  tronquée.  Dans  tous  les  exemples  précédents  elle  est 
pleine.  La  terminaison  tintante  faible  et  la  terminaison  tronquée  ne  peu- 
vent guère  s'étudier  que  dans  la  métrique  proprement  dite.  INlais  la  termi- 
naison tintante  forte  est  facile  à  constater  sans  qu'il  soit  besoin  de  recourir 
au  mètre. 

a.    Terminaison  tintante  forte  masculine. 

Low.  low,  ]  breathe  and  blow. 

Tennyson,  Li/llaù)  . 
The  stream  flows,  [  the  wind  blows, 
The  cloud  lleets,  1  the  heart  beats. 

Id. 

h.    Terminaison  tintante  forte  féminine. 
And  wihl  roses  |  and  ivy  serpentine. 

B.  —  L'ANACRUSE  INTÉRIEURE. 

§  260.  La  syllabe  faible  qui  suit  une  coupe  s'appelle  anacruse intérieure. 
Elle  se  compare  à  la  forte  suivante  plutôt  qu'à  la  précédente  ;  aussi  peul- 
elle  être  plus  accentuée  que  celle-ci  (cp.  s^  2/10). 

1°  Anacruse  intérieure  après  une  coupe  masculine. 

And  Philip  Rey.  j  the  miller's  onlv  son. 

Te.\nys()N,  Enoch  Arden. 
Stormed  in  or})s  of  song,    a  growing  gale. 

Id.,   ]  ision  ofSin. 
Then  came  a  vear  of  miracle  :  ,  0  brother. 

Id.,  The  IIolv  (h-ail. 
But  never  merrily  j  beat  Annic's  heart. 

Id.,  Enoch  Arden,  ôof). 

I,   Plutôt,  pcul-ôtrc,  charitaMe. 


Shelley. 
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Si  nous  comparons  ce  vers  à  ceux  qui  le  précèdent  clans  le  poème,  nous 
verrons  que  les  eiï'ets  du  rythme  sont  bien  plus  fidèlement  indiqués  par  la 
scansion  normale  que  par  la  scansion  orthodoxe  ou  tout  simplement  crois- 
sante : 

So  thèse  were  wed  and  merrilv  rang  the  bells, 

Merrilv  rang  the  bells  and  they  were  wed. 

But  never  merrily  beat  Annie's  heart. 

Dans  le  premier  vers,  le  mot  merrily,  déjà  bref  par  lui-même,  s'abrège 
encore  pour  tenir  tout  entier  en  un  seul  pied,  et  cette  accélération  du  débit 
exprime  le  son  allègre  des  cloches  (i).  Au  vers  suivant,  dont  la  faible  ini- 
tiale est  supprimée  et  qui  commence  ainsi  par  une  forte,  la  volée  des  cloches 
redouble  d'allégresse,  et  par  la  répétition  du  premier  vers  sous  foruK^ 
renversée  il  rend  leur  va-et-vient  sonore  ;  le  heurt  des  deux  fortes  bells  et 
mer-  y  contribue  ;  et  l'allongement  de  bells,  qui  remplit  un  pied  de  sa 
note  claire,  fait  encore  mieux  ressortir  par  contraste  l'accélération  joyeuse 
de  merrily.  Puis,  tout  à  coup,  au  troisième  vers,  le  rythme  se  ralentit,  s'a- 
lourdit :  merri-  s'allonge  de  manière  à  occuper  tout  un  pied;  l'inaccen- 
tuée-(»,  sur  laquelle  on  traîne  aussi  quelque  peu,  par  suite  de  la  pause, 
joue  bien  languissamment  son  rôle  de  forte,  surtout  par  rapport  à  beat,  et 
par  l'afTaiblissement  du  rythme,  comme  une  voix  éteinte,  elle  trahit  cet 
afïaiblissement  du  tonus  musculaire  et  de  l'activité  organique,  prin- 
cipalement du  cœur,  qu'entraîne  la  dépression  morale,  le  découragement, 
la  tristesse.  L'anacruse  à  voyelle  pleine  et  demi-longue,  beat,  dont  l'accent 
est  réduit,  appesantit  encore  le  rythme.  Le  cœur  ne  bat  plus  qu'à  peine  (2). 

2"  Anacruse  intérieure  après  une  coupe  féminine . 

(a)  The  vessel  scarce  sea-worthv  ;  |  but  evermore. 

Tennysson,  Enoch  Arden,  662. 
And  wild  roses     and  ivv  serpentine. 

Shelley. 

(b)  And  the  tents  were  ail  silent,  |  the  banners  alone. 

Byrox,  Destr.  of  Senn. 

(i)  J'ai  à  poinc  besoin  de  faire  remarquer  que  c'est  par  métaphore  vocale,  non  par  imitation 
onomatopoéliquc.  Cp.  p.  162,  note  f\. 

(3)  Voici  comment  Beljame  scande  ces  trois  vers  (l.  c,  p.  ^2)  : 

So  thèse  [  were  wed  j  and  merjrily  rang    the  bells, 
Merri  ly  rang  |  the  bells  |  and  they  |  were  wed. 
But  nev|cr  merrily  j  beat  Anjnie's  heart. 
Dans  le  premier  vers,  l'abrègement  ne  porte  plus  sur  mcr(rily),   mais  sur  ranrj  :    or  c'est  incr- 
rily  qui  exprime  la  vivacité,   tandis   que   rancj   doit  bien  «  sonner  ».    L'effet  du  second   vers  est 
détruit  par  l'allongement  de  merrily,  qui  forme  un  pied  et  demi.   Aussi  ^I.  Beljame  truuvc-t-il 
que  déjà  dans  en  vers  «  le  rythme  se  ralentit  et  s'attriste  ».  C'est  faux,  évidemment,  et  contraire 
au  principe  du  rythme  (v.  §  a/JS,  5").   Avec  cette  prononciation,  d'autre  part,  le  contraste  entre 
la  gaieté  de  la  sonnerie  et  la  tristesse  d'Annie,  à  laquelle  le  rythme  s'adapterait  ainsi  par  degrés, 
ne  ressort  plus  nettement. 
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(c)  Dash'cl  together  |  in  blinding  dew. 

Te>'nyso?î,  The  Vision  of  Sin. 

(cV)     There  was  a  whisper  among  us,  |  but  onlv  a  whisper  thut  pass'd. 

TE>'?fisoN,  Defence  of  Lucknow . 

3"  Anacnisc  double. 

L'anacruse   double  ou  dissyllabique  ne  se  rencontre   guère  qu'après  les 
coupes  masculines. 

(<-/)  He  is  gone,  [  she  thought,  ||  he  is  happy,  |  he  is  singing. 

Tennyson,  Enoeh  Arden,  /igS. 

(/*)  And  the  idols  arc  broke  {  in  the  temple  of  Baal. 

Byron,  The  Destr.  ofSenn. 

(d)  Better  to  l'ail  |  bv  the  hands  tliat  thev  love  [|  than  to  fall  into  theirs. 

Tennyson,  Defenee  of  Lncknoiv. 

Remah(jue.  —  Les  vers  tels  que  le  suivant  sont  à  coup  sur  des  alexandrins, 
volontaires  ou  involontaires  (i); 

The  flux  of  Company,  |  anon  a  careless  iierd  (2). 

Shakespeare,  As  You  Like  It,  II,  i,  .^a. 


C.  —  ABSENCE  D'ANACRUSE  mTÉRIEURE. 

§  261.  La  section  du  vers  qui  suit  une  coupe  peut  commencer  par  une 
forte.  En  ce  cas,  elle  donne  lieu  aux  mêmes  observations  que  le  vers  sans 
anacruse  (v.  §  282  et  288). 

i"  Absence  d'anacruse  intérieure  après  une  coupe  masculine  : 

Sweel  aiid  low,  i  sweel  and  low. 


Low.  low,  I  breathe  and  blow. 

Tenxyso>',  LiiUah). 

Ah  !  thy  lumiiious  eycs  !  ||  once  was  their  light  |  fed  \\\Û\  the  fire  ol"  day. 

S\vi>RLR>'E ,  Choriambics. 

Horrible  thought!  |  Xow  1  see  "lis  Iriie. 

Shakespeare,  Mnvbelh,  IV,  i,  122. 

Rugged  and  dark.  |  Avinding  among  the  springs. 

SuEELEY,  Alaslor. 

(i)  Cp.  §  25o. 

(2)  Gp.  Abbott,  /.  c,  «  Apparent  Alcxaiulriiirs  »,  >j  /l(j5.    A  moins  rlo   prononcer  roinp'ny,  les 
deux  «  extra  syllal)les  »  (/6..  i;  /iij'i)  comptent  I:)ien  pour  deux. 
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Il  ne  saurait  v  avoir  de  doute,  pour  quiconque  est  un  peu  au  courant 
de  la  métrique  ancienne,  sur  la  scansion  du  vers  de  Swininirne  (i).  On  ne 
peut  donc  pas  scander  autrement  le  vers  de  Slielley,  qui  en  rappelle  le 
second  hémistiche,  qui  présente  exactement  le  même  rythme  : 

Once  was  their  lioht  fed  with  the  lire  ofday. 
Riiooed  and  dark,  ninding  amonçj  the  sprinos. 

Si  je  lais  cette  comparaison,  c'est  qu  on  emploie  dans  la  métri(jue 
anglaise  orthodoxe  des  termes  de  métrique  ancienne,  sans  toujours  les 
comprendre,  et  qu'on  nous  v  renvoie  sans  cesse  implicitement  aux  Grecs  et 
aux  Romains.  Mais  il  est  bien  évident  qu'en  principe  on  ne  saurait  se 
fonder  sur  la  métrique  ancienne  pour  scander  un  vers  anglais.  Exceptt'- 
dans  un  cas,  pourtant  :  quand  le  vers  anglais  imite  un  vers  grec  ou  latin  et 
en  reproduit  exactement  le  rythme  à  certains  points  de  vue.  Ce  cas,  nous 
en  avons  ici  un  exemple  :  par  la  place  du  temps  marqué  et  par  la  combi- 
naison des  pieds  trissyllabiques,  dissyllabiques  et  monosyllabiques,  qui  sont 
égaux  en  durée,  le  vers  de  Swinburne  reproduit  exactement  le  grand 
asclépiade  d'Horace.  Il  doit  donc  se  scander  de  la  même  manière,  abstrac- 
tion laite  de  la  quantité,  aussi  bien  que  le  vers  de  Shelley,  dont  le  rythme 
est  identique. 

Mieux  vaut,  cependant,  comparer  celui-ci  au  vers  de  Shakespeare  : 

liugged  and  dark,  ^\■inding•  among  the  springs. 
Horrible  thought  !  —  Now  I  see  'tis  Irue. 

La  seule  dill'érencc,  c  est  (|ue  le  premier  pied  de  la  tleuxième  section 
présente,  là  trois  svllabes,  ici  deux  seulement  (i>().  !Mais  le  pied  de  trois 
syllabes  nest  pas  plus  long  ([ue  celui  de  deux  —  au  contraire,  peut-être. 
De  là  cette  rapidité  qui  caractérise  le  vers  de  Shellev  et  le  rend  si  expres- 
sif, si  pittoresque.  En  répartissant  les  trois  syllabes  windiiii^  a-  entre  deux 
pieds,  on  détiuirait  1  ell'et  voulu,  et  ce  serait  vraiment  dommage  : 

Ruîïsred  |  and  dark,  1  windino-  |  amoni:     the  sprinos. 


(i)  Scansion  du  grand  ascii'piadc,  dont  lo?  doux  promii  rcs  syllalsos  forment  plutôt  une  aiia- 

cruse  double  qu'un  pied,  du  moins  en  grec  (_u, ,  vj_.  u^),   et  dont  les  dactyles  cycliques  valent 

trois  brèves  : 

—     w  ',      ^     ^     1 /       ^     yj      l _L     »^     v^     _*_     w  j^. 

rfvyz  r.'jij'j.rr/x  /"oiv';)  :  ro  yxz,   'xz'yi'i  ~iy:-.ùj,i-7.:. 

\ix.i:v. 
0  crudelis  JidliUc  et  \<ii<;ris  MiUncribU'-  potens. 

lIoilACE. 

Le  prolongement  de  la  syllabe  unique  des  pieds  monosvllabiques  est    facilitr  cliez   Horace  par 
les  coupes,  que  Swinburne  a  imitées. 

(■A)  Cp.  ;;  23i,  2"  :    Merrily  rang  etc.  et  \\  orse  and  -worse  elc. 
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Comme  je  l'ai  démontré  plus  haut,  on  détruirait  ainsi  le  rythme  lui- 
même  (i). 

Quand  on  le  prononce  correctement,  ce  vers  a  l'air  abrégé  d'une,  syllabe 
par  la  suppression  de  l'anacruse  intérieure.  Il  en  était  de  même  de  celui  de 
Surrey  que  j'ai  déjà  cité  : 

Solomon  David's  son,  king  of  Jérusalem. 

Dans  la  critique  qu'il  en  fait  (2),  Puttenham  ne  dit  pas  du  pied  trissylla- 
bique  intérieur,  comme  du  pied  trissyllabique  initial,  que  cette  «  oddness 
is  nothing  pleasant  lo  the  ear  »  ;  mais  il  est  bien  certain  que  celui-là 
devait  le  gêner  à  peu  près  autant  que  celui-ci  (3)  :  après  avoir  corrigé  l'un 
dans  une  première  refonte  du  vers,  il  corrige  l'autre  dans  une  seconde.  11 
ajoute  en  effet  :   «  or  thus 

Restore   king  David's   son   unto  Jérusalem.    » 

Comme  il  accentuait  unto  sur  la  seconde  syllabe,  suivant  l'usage  ordi- 
naire de  son  temps  (4),  il  retrouvait  ainsi  son  compte  :  la  syllabe  qui  sem- 
blait encore  manquer  reparait  avec  l'anacruse  intérieure.  Je  me  soucie  peu 
du  vers  de  Surrey,  je  le  confesse.  Mais  si  quelque  nouveau  Puttenham 
proposait  de  corriger  de  la  même  manière  celui  de  Shelley,  sous  prétexte 
que  c'était  un  poète  négligent,  je  confesse  également  que  je  protesterais. 

Les  deux  sections  y  commencent  par  une  forte.  Dans  d'autres  cas,  c'est 
seulement  la  dernière  : 

That  precious  stone  j  sel  in  ihe  silvcr  sea. 

Shakespeare,  Ricliard  11.  11,  i,  46. 

AVhat  is  dark 
Illumine.  ||  Avhat  is  low  |  raise  and  support. 

^IiLTOX,  Pavadise  Lost,  I,  20. 

With  ail  a  mothers  care  :  |  nevertheless. 

Tenxyson,  Iwiocli  Ardcn,  262  (5). 

2°  Absence  d'anacruse  intérieure  après  une  coupe  féminine. 

^Voven  in  circles  :  |  they  that  heard  it  sighed. 

Tennyson,  Tlir  Vision  ofSin. 

(i)  V.  §  245,  5°.  Si  nous  représentons  par  2x  la  durée  du  pied,  le  temps  marqué  reviendrait 
aux  intervalles  suivants  :  liX,?  ,  l\x,  ix.  L'intervalle  que  j'indique  par  un  point  d'intorropation 
n'est  même  pas  signalé  dans  cette  scansion,  qui  le  traite  comme  nul,  et  qui  donne  plulùl.  par 
conséquent  :  Ixx,  G,  l\x,  2X. 

(2)  V.  §  loh  cl  382  (p.  188  cl  suiv). 

(3)  S'il  n'en  dit  rien,  c'est  tout  simplement  qu'il  ne  peut  donner  la  même  raison,  mauvaise 
(l'aillcurs  :  ici,  il  n'a  pas  un  mot  trissyllabique,  tel  que  Solomon,  mais  précisément  «  two  mono- 
syllablcs  ». 

(/i)  Cp    p.  58,  note  G. 

(5)  Cp.  Verrier,  Revue  de  l'enseifjncmenl  des  lan'jues  vivantes,  \X,  1900,  p.  iG,  noie  o. 
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And  Philip  answer'cl,  !  'I  will  bide  my  timo\ 

Id.,  E  no  cil  Ardeii. 

Claiming  lier  promise.     'Is  it  a  vear"?'   |  slie  ask'd. 

ïb.,  /,4r). 

And  make  him  merry  j  wlien  I  corne  home  again. 

Ih.,  199. 

He  will  repay  vou  :  '\  monev  can  be  repaid. 

Ih. 

D.  —  LA  SCANSION  CROISSANTE. 

§  262.  L'absence  d'anacruse  intérieure  entraîne  souvent  dans  la  scansion 
traditionnelle,  ou  tout  simplement  dans  la  scansion  croissante,  des  combi- 
naisons de  pieds  inconciliables,  c'est-à-dire  irréductibles  entre  eux  (i)  : 

trochée  ïambe  trochée  ïambe  ïambe 

Rusraed  I  and  dark,  j  windino;  I  amoncr  |  the  sprints. 

trochée  ïambe  ïambe  anapeste  ïambe 

Claiming  j  lier  promise.  'Is  |  it  a  vear?'  |  slie  ask'd. 

En  outre,  le  pied  trissyllabique  it  a  yeai-  est  beaucoup  plus  long  que 
Is  it  a,  et  on  ne  peut  le  réduire  à  la  durée  d'un  pied  normal  de  deux  svl- 
labes. 

11  est  vrai  que  dans  ce  vers  et  les  vers  analogues,  INIM.  Abbott,  Mayor 
et  Beljame  regardent  la  faible  finale  de  la  section  intérieure  comme  une 
extra  sfllable,  une  superpuons  srllalde,  une  syllabe  supplémentaire,  qui  ne 
compte  pas  dans  le  pied  (2)  : 

trochée  ïambe  trochée         ïambe  ïambe 

(^hiimiiig  [  lier  pr()ni|ise|.  |  '  Is  it  '  a  vear?  '    she  ask'd. 

Ainsi  nous  n'avons  j)lus  que  des  pieds  dissvUabiques,  et  l'ordre  est 
rétabli.  Mais  deux  de  ces  pieds  sont  des  trochées,  qui  se  trouvent  intercalés 
au  milieu  d'ïambes  et  dont  le  second  est  beaucoup  plus  brel  que  les  autres 
pieds.  Et  puis,  ne  voit-on  pas  combien  il  est  j)eu  logique  de  ne  pas  compter 
dans  la  mesure  du  vers  des  syllabes  qui  existent,  aussi  l)i('ii  (|ue  d'en 
compter  qui  n'existent  pas  (3)  ? 

Nous  pouvons  ajouter  ces  scansions  hétéroclites  ii  celles  dont  j'ai  parlé 
aux  §  2^f\  et  suiv.,  et  y  trouver  une  raison  de  plus  pour  nous  en  tenir  à  la 
scansion  normale. 

(i)  Je  rappelle  que  dans  cette  scansion  les  barres  indiquent  la  division  en  pieds. 

(2)  V.  Abbott,  /.  c,  §  45-'i,  458,  Agô  ;  Mayor,  /.  c.  (2<-"  éd.),  p.  /Ji,  /ja,  76,  200  ;  Beljame, 
/.  c,  p.  l^o. 

(3)  V.  §  206. 


CHAPITRE    VIII 
L'HOMOPHONIE 

A.  —  FORMES  DE  L'HOMOPHONIE. 

»5  263.  L'homophonie  sert  h  marquer  le  rythme  des  vers  et  à  les  réunir 
en  strophes.  Elle  consiste,  comme  on  le  sait,  en  une  ressemblance  de  son 
entre  deux  sylhihes  fortes  ou  davantage.  L'homophonie  comprend  plu- 
sieurs espèces  :    lallitération,    la  consonance,    l'assonance  et  la  rime. 

1"  Il  y  a  allitération  quand  plusieurs  syllabes  fortes  commencent  par 
une  même  consonne  : 

^^OOn  he  .s'OOthed  hls  .soûl  to  pleasiires. 

DUVDIN. 

1  .s/ip,  1  ,s/ide.  I  ,;'/oom,  I  i,'/ance. 

Tennyson. 

Rein.  I.  —  Dans  les  versifications  germaniques  anciennes,  il  y  avait  aussi 
allitération  quand  plusieurs  syllabes  fortes  commençaient  par  une  voyelle, 
parce  que  la  voyelle  était  précédée  de  l'occlusive  glottale  (1).  Comme  ce 
n'est  plus  le  cas  en  anglais,  ce  genre  d'allitération  y  est  impossible. 

2"  Il  y  a  consonance  quand  la  vovelle  de  plusieurs  fortes  est  suivie 
d'une  même  consonne  : 

There  \vas  a  little  ma/? 
And  lie  had  a  lihle  gu/?. 

Xursciy  Hli)  me. 

Rem.  II.  —  Dans  la  plupart  des  versifications  qui  l'emploient  régulière- 
ment,  la  consonance  comporte  la  ressemblance  des  terminaisons  à  partir 

(i)  L'occlusive  glottale  s'emploie  encore  en  allemand  avant  les  syllablcs  accentuées  :  der  Arm 
[dsr  ^arm\.  L'allitération  était  mcilleiiro  quand  les  voyelles  étaient  difTérentes:  «  ok  er  fegra,  at 
sinn  \^^}iofu3slaj'sins  ok  skiSlanna]  liljôdsiafr  se  iiverr  ^cirra  >)  (^Hât total,  c.  2). 
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de  cette  consonne.  11  en  est  ainsi  clans  la  poésie  populaire  italienne,  par 
exemple  dans  la  ritournelle  : 

Beato  chi  ti  strinae  e  chi  t  abbracciV/, 
Chi  te  la  bacierà  ([iiella  bocciicYvV/. 

3"  II  V  a  assonance  quand  plusieurs  fortes  ont  la  même  vovelle  : 

Let  them  alone  : 

Thev  11  soon  corne  home. 

Xiirse/-y  Rvliine  ÇLitfle  Bo-peejj). 

Rein.  111.  —  Dans  la  plupart  des  versifications  qui  lemploient  régulière- 
ment, l'assonance  comporte  la  ressemblance  de  toutes  les  voyelles  à  partir 
de  la  forte  inclusivement.  C'est  la  règle  dans  les  romances  espagnoles  : 

Non  me  culpedes  si  he  l't-cho 


Magiier  que  siendo  pequeùo  (i). 

Romancero  del  Cid,  I,  i,  i  et  4. 


Rem.  IV.  —  On  sait  que  l'assonance  finale  a  précédé  la  rime  finale  dans 
notre  poésie.  Elle  a  reparu  chez  les  symbolistes,  décadents  et  autres  poètes 
contemporains  : 

Pour  faire  frémir  l'herbe  haiiie 


Et  les  doux  sc/«les.  (2) 

Henri  de  Régmer,  Odelette. 


Elle  n'a  jamais  disparu  de  notre  poésie  populaire  : 
Dans  I  bataillon  d  Alrniur 


On  v  marche  trop  \iie. 
il    H    v    a    rime   quand  plusieurs     mots  ou   groupes  de    mots  présentent 


(i)  V.  rimitation  assez  gauche  de  Tli.  Gautier  dans  AUiléraiion  (Poésies,  II,  p.  279),  ell'imi- 
lation  exacte  de  Gcorçrc  Eliot  dans  certaines  parties  de  The  Spanlsli  Glpsy,  p.  ex.  : 

Lilhe  as  panllier  forest  roammg 


On  a  strcam  of  cther  ûoaiing. 

(Juan's  Sonrj). 

(3)  L'assonance  est  souvent  imparfaite  :  pensées  :  mêmes  (/6.).  On  en  trouve  qui  ne  reposent 
que  sur  la  nasalisation  de  voyelles  difTérenles  :  lointam  :  \enl  (//>-).  Si  ces  vagues  homophonics 
peuvent  sullîrc  à  la  fin  du  vers,  où  la  rime  est  regardée  comme  obligatoire,  le  métricicn  a  lîicn 
le  droit  de  les  noter  quand  elles  se  rencontrent  dans  le  corps  du  vers.  Cp.  Coml)arieu,  Les  rap- 
ports de  la  Musijue  cl  de  la  Poésie,  p.  i()0. 
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les  mêmes  sons  à  partir  de   la  voyelle  de  la  dernière  forte  inclusivement  : 

The  way  was  long,  the  wind  was  cold  ; 
The  minstrel  was  infirm  and  old. 

AV.  Scott. 

Pansies,  lilies,  kingeups,  Aaisies, 
Let  them  live  iipon  their  fraises. 

WORDSWORTH. 

Touch  lier  not  scornfully; 
Think  of  her  mour/ifullf. 

Th.  Hood. 

La  rime  combine  la  consonance  avec  l'assonance  quand  la  vovelle  forte 
est  suivie  d'une  ou  de  plusieurs  consonnes.  Sinon,  elle  se  réduit  à  une 
simple  assonance  : 

The  sun  lias  left  the  lea. 


The  breeze  is  on  the  sea. 

W.  Scott,  A  Sérénade. 


REMARQUES    GENERALES. 


i;  264.  —  1.  —  Toutes  ces  formes  d'homophonie  se  rencontrent  dans  la 
poésie  anglaise,  à  l'intérieur  du  vers  ou  à  la  fin.  Seule,  pourtant,  la  rime 
s'y  emploie  régulièrement  depuis  des  siècles  ;  elle  était  même  obligatoire 
avant  que  Surrey  eût  emprunté  aux  Italiens  leur  verso  sciolto,  le  blatik 
tY?/A'(?  (i).  Je  vais  donc  m'occuper  surtout  de  la  rime.  Mais  la  plupart  des 
observations  que  je  ferai  s'appliquent  aussi  aux  autres  homophonies  ;  on 
peut  d'ailleurs  regarder  celles-ci  comme  des  rimes  partielles,  par  opposi- 
tion à  la  rime  proprement  dite  ou  rime  complète. 

II.  —  Dans  les  définitions  du  paragraphe  précédent,  il  ne  faut  |)as  con- 
fondre syllabe  forte  avec  syllabe  accentuée.  Dans  les  cadences  dipodiqucs 
de  la  forme  F  f  F  ou  VF,  il  sulîit  que  la  rime  porte  sur  la  dernière  forte  : 

<t .    Syllabe  accentuée  :  syllal^e  inaccentuée  (2). 

Kjng:nij>i/ii^  (^l^ùii^-  J/orn,    190)  ;   '^ar:Aylmar   (ib.,    5o5)  ;   i^arstoir.on  (^Ib., 
819). 

b.    Syllabe  inaccentuée  :  svllabe  inaccentuée. 

Dnbbing:derling  {ib.,    /JSj)  ;   /iali:^i  {Layamon,   i5i,  18);   stunde:ilke  Çlb., 
i63,  23). 

(i)  Sur  l'histoire  de  la  rime,  v.  Deuxième  partie.  Livre  III,  Ch.  VII. 

(2)  On  met  deux  points  entre  deux  mots  pour  indiquer  qu'ils  riment  ensemble. 
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III.  —  Il  ne  faut  pas  confondre  avec  ces  rimes,  de  tout  point  régulières, 
celle  qui  poite  sur  une  inaccentuée  transformée  en  forte  par  inversion  de 
l'accent:  smellyng:flickeryng  (Chaucer,  Kn.  T.,  iio3-:i);  comynge  : 
CY\u\^c  {ib.,  [\-,  48)  (i). 

IV.  —  Dans  les  formules,  on  peut  indiquer  Ihomophonie  en  mettant 
l'initiale  de  son  nom  avant  ou  après  le  symbole  de  la  forte.  Allitération  :  aF 
(snoncsoul).  Consonance  :  Fc  (^man:gun^.  Assonance  :  Fa  Çalone:home\ 
Rime  Fr  {cold:old).  Pour  signaler  une  irrégularité,  une  imperfection,  on 
soulignera  cette  initiale  :  blissrhis,  F/-    :   F/-  (Keats,  p.  iii4»  Lamia). 


B.  —  EXACTITUDE  DE  LA  RIME. 

§  265.  Il  va  de  soi  que  la  rime  s'adresse  à  l'oreille  et  non  à  1  œil  (2).  Les 
rimes  suivantes  ne  laissent  donc  rien  à  désirer  : 

The  lightning  of  the  noontide  océan 


Ariscs  from  its  measured  motion. 

Shelley,  Stanzas  w?-ittcn  in  déjection.. 

Around  its  iinexpanded  buds  ; 


Ib. 


The  wiiids,  the  birds,  the  océan  floods. 

Thev  might  hunent  —  for  I  am  One 

Unlike  this  day,  which  when  the  sun. 

Ib. 

Throuffh  his  foroottcn  hands  ;  then  would  thev  sisfh 
And  think  of  veliow  leavcs,  of  owlels'  cry. 

Keats,  p.  8,  Endymion. 

Cp.  :     come:dumb.  stirs.furze,  young:tongue,    amaze:ways,    priest:  in- 

(i)  Cp.  §  84,  Rem.  fin. 

fa)  ^os  poL-tcs,  ceux  au  moins  qui  suivent  les  règles,  croient  rimer  pour  l'œil  aussi  bien 
que  pour  l'oreille,  alors  qu'ils  riment  en  réalité,  par  une  tradition  ininterrompue,  en  se  confor- 
mant à  une  prononciation  morte  vers  la  fin  du  xvi'^  siècle  ou  le  commencement  du  xviic.  Pour 
rimer  correctement  en  français,  il  ne  suffît  pas  que  les  terminaisons  se  prononcent  de  même,  il 
l'aut  encore  qu'elles  finissent  dans  l'écriture,  soit  par  une  voyelle,  soit  par  une  même  consonne 
soit  pars,  z  ou  x,  par  c,  li,  q  ou  (j,  par  t  ou  d,  par  p  ou  b,  par  m  ou  n.  En  vieux  et  en  moyen 
français,  les  consonnes  finales  se  prononçaient  avant  un  silence  et,  comme  aujourd'hui  encore, 
avant  une  voyelle,  mais  non  avant  une  consonne.  Flanc  ['flàijli,  yh'i:h]  rimait  avec  sang  [hâijlc, 
'.s'7;/%]  (cp.  sang  impur);  il  ne  rimait  pas,  au  contraire,  avec  soufflant  [snyjânt,  sh'_/ZJ;<J.  Mais 
fancs\'flc'ins,yiâ:sl  cl  soufflants  [hiiflâns,  huflà:s]  (cp.  l'orthographe  soufflans)  rimaient  par- 
failement.  Par  suite,  nos  poètes  feront  encore  rimer  flancs  et  soufflants  ou  flanc  et  sang,  non  flanc 
et  soufflant,  bien  que  les  syllabes  finales  se  ressemblent  bien  mieux  dans  yZanc  et  soufflant  que 
dans  yZanc  et  sang,  non  seulement  pour  l'oreille,  mais  encore  pour  l'œil.  Ce  n'est  donc  pas  pour 
l'œil  qu'ils  riment,  mais  pour  l'oreille  —  l'oreille  de  Ronsard  ou  de  Malherbe. 

Verrier,  Métrique  anglaise,   l.  i5 
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creasecl,  worlchunl'urled,  air:rare,  pours:cloors,  cyes:sighs,  subtle:shuttle, 
youth:ruth,  too:true,  athwartroutraught  (i),  through.flew,  brier:fire, 
worthrcleai'th,  wordrheard,  throw:though,  ears:spheres,  Diaa's:scions, 
poAversrhours,  once:dunce,  air:theie,  l'ormiwarm,  rude:mood,  nioon:tune, 
wand:conn'd,  abroadia-sved,  said:head,  watcr:daughler,  draughlsishafts, 
bloom:lomb,  Circe:mercy,  weight:abate,  ]jreak:sakc,  touch:mucb,  canoë: 
tbiough,  Cytherea:ear  (i),  laugbingrqualUng,  bencefbrlb:wrath  (i), 
though:go,  choir:brier,  aisles:smiles.  Keats,   Endrmion. 

i^  26G.  Pour  juger  les  rimes  d'un  poète,  il  faut  naturellement  se  reporter 
à  la  prononciation  de  son  temps,  qu'elles  nous  aident  d'autre  part  à 
reconstituer. 

a.  Chez  Chaucer  les  rimes  suivantes  sont  exactes  (2)  :  toun  ['//^v^J  : 
cliampioun  [tfaûmpi'u.'n]  (3),  can  ['Ay//?J  :  alderman  [^aldërman]  (/j),  del 
[clf.l]  :  naturel  [nah'^ri:l](Ji),  maladye  [/?iala'di:ë]  :  drye  [Ulri:ë](&),  sendal 
\sin^da:l]  :  al  ['«^]  (7),  companye  \/îam/ja*ni:ë]  :  lye  ['^/;é']  (8),  conqueror 
\kj7jkëh'u:r]  :  (lour  ['f/u:r]  (9),  gênerai  [d-:,enè^ra:l]:  al  [*cil]  (10),  shal  f '/«^J  : 
wal  ['n'«Z](ii),  anoon  [a'no:n]:  agoon  \a^go:n(^i2),  fond  ['f,?:nd]:  lond 
\U.T:nd]Çidi),  freend  \'fre:nd]:  feend [/è;w^](i/i),  Chaunteclere  [//«LTZ^é'A-Z;:/']: 
powere  \pii:^e:r]  (i5),  cite  [.s/'^e;]  :  trete  [^/•£;'^e:]  (i6),  mede  [*mt:dê]  :  reede 
\^rz:dè\Çi']),  ser\jsi\h\e  [sz/vi'za:blë]  :  table  [Ua:b  le]  (18),  breste  ['Z'/-e(^;^si!ëJ  : 
leste  [He(:)stè]  (^ig),   pitons  [piWi/.-s]  :   mous   [/?h/;*-]  (20),   was  ['was]  :  glas 

(1)  Ces  rimes  ont  pu  passer  jadis  pour  des  cockncyismes.  Aujourd'hui  elles  correspondent  à  la 
prononciation  correcte,  aussi  bien  que  thorns  :  fawns,  Ihoughts  :  sorts,  Thalia  :  higher,  dont  s'in- 
digne Witcomb  (/.  c,  p.  ^S).  V.  §  ^5,  Rem.  li.  M""-  Browning,  qu'on  ne  saurait  accuser  de 
vulgarité,  emploie  des  rimes  analogues  : 

Now  grant  my  sliip  llial  some  smoolli  havcn  %vin  her  ; 

I  follow  Stalius  first  and  Ihen  Corinna.  Anelida. 

(2)  Au  sujet  de  mes  transcriptions,  je  rappelle  que  dans  certains  mots,  tels  que  brcst  ^  breast, 
la  prononciation  hésitait  entre  e  fermé  et  e  ouvert,  entre  e  long  et  e  bref.  C'est  là  peut-être  ce 
qui  explique  certaines  de  ces  rimes. 

(3)  Prol.  aSg-ZiO,  =  town  [Havn]  :  champion  [UfœmpHan]. 

(4)  «  871-2,  =  can  ['/fa"/!]  :  alderman  [hÇ-.ydomnn]. 

(5)  ))  4i5-6,  =  deal  ['dijl]  :  natural  [huvtforjl] 

(6)  »  /i  19-20,  =  malady  [hnœhdi]  :  dry  [druî]. 

(7)  »  439-40,  =  sendal  ['sendal]  :  ail  [h:l\. 

(8)  ))  766-5,  =  company  ['Icimpani]  :  lie  |''.i/|. 

(9)  Kn.  T.  i'i3-4,  =:^  conqueror  ['hjijL-jrj]  :  ilower  [•/'.■'(".) |. 

(10)  )>  8o5-6,  =  gênerai  | '(7?e7ia/vZ]  :  ail  |'j;/|. 

(11)  Kn.  T.  1075-6,  =  shall  [•>/]  :  wall  ['«'j;/!. 

(12)  Non.  T.  209-10,  :=^  anon  [o'/io/i]  :  gonc  ['f/j.7i|. 
(i3)          »  2i5-l6,  =  (found  |'/;it7i(/J)  :  land  |'/,r/i./|. 
(l4)          »  464-5,  =  friend  ['/rend]  :  ficnd  [\l'ijnd\. 

(i5)  ))  522-3,  =  chanticlcer  ['{/'o;n<//ciw)  :  power  ('/);it.']. 

(16)  Kn.  T.         429-80,  =  city  ['siti]  :  treaty  ['Irijti]. 

(17)  Prol.  89-90,  =  mead  [hnijd]  :  rcd  ['rcd]. 

(18)  »  99-100,  =  serviceable  [hd:viS9bl]  :  table  l'te'ibl]. 

I  I 

(19)  »  i3i-2,  rr=  breast  ['bresl]  :  (lust  ['/.is/]). 

(20)  ))  i43-4,  ^^  pileous  ['pitios]  :  mouso  [•//i./r.-i]. 
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['^■las](i),  cost.  |7.-,7S/J  :  post  ['jj.jsi\(2),  arisc  [^v'/vV-é]  :  servyse  [sir\'i:zë](3), 
vertuous  [{'trfy' ii.\s]  :  house  ['//«.-sj  (i^),  hc  [^/ie:\  :  charité  [ifariUe:]  (5), 
hères  \'/n:rëz]  :  eeres  ['siz-ë;]  (6)  bloocl  \'blo:d]  :  wood  ['ivo.-d]  (7),  philoso- 
phie \/Uozo'fi:e]:  crye  ['kri:ë(S),  dethe  \'dt:f>\  :  hethe  ['//£:^J  (9)  dede  [Uli:- 
dë]:  drede  ['dn-.dë]  (10),  hoot  [Wi.->:t]:  goot  | 'i,'-.?;^](i  i)  grete  ['^n-Jë]:  Avete 
['ir£:/e]  (i  2).  créature  \kre:a'  h:/-ë]  :  dure  ['f(;".vè'j  (i3),  hère  [•Ae.vë]  :  bere 
['Z'£:/-é']  (i^).  condicioun  [k.)/idisi' ii:n]  :  renoun  [/-e^nu.-n]  (i5),  neer  ['«î:/-1  : 
squyer  [.vA;) 'y>.v]  (iC>),  prlsoner  [prizo' ne:/-]  :  yeer  [Vi''']('7)'  Initarle 
\baHailë]  :  fayle  ['/«2/è'J  (18),  Theseus  [^e:ze' ii:s]:  desirous  [de~i:*rH:fi]  (19), 
wel  ['n's:^]  :  steel  ['s/<?;^j  (20),  prayere  \praï'e:rê]:  deere  ['fZe.vé'J  (21), 
ymages  [P/na:d}ëz]  :  wages  ['ivauhëz^  (22),  suveravn  [sin'ê^rcûn]  :  shivn 
['6-/«l/ï]  (28). 

b.  Lorsqu'ils  ont  été  écrits,  ces  deux  vers  rimaient  parfaitement  : 

Night  liath  better  sweets  to  prove  ; 
Venus  now  wakes  and  wakens  Love. 

MiLTON,  Cornus. 

En  effet,  \'o  se  prononçait  alors  de  la  même   manière  dans  prove  et  dans 
Love,  c'est-à-dire  comme  un  [?/]  plus  ou  moins  désariondi  [i]  (24). 

c.  Pendant  la  première  moitié  du  xviii''  siècle,  et  même  plus  tard  encore, 
oi,    or   se   prononçait    dans  beaucoup   de    mots    comme   1'/  long  [s/]  :  hoil 


i5i-2,  =  was  ['m'j:{,  wa:^]  :  glass  \^qla:s\. 
2i3-i/l,  =  cost  ['/cj;si]  :  post  ['poLSi]. 
a^g-So,  =:  arise  [a'r;i/:^]  :  service  ['sa;i'/s]. 

25i-2,  ^  virfuous  \^vd:ijiias\  :  house  [UuiCs]- 

53i-2,  =  hc  ['hij,  hij]  :  charitv  [Ufœrili]. 

555-6,  =  ha  rs  ['/i;a:{]  :  cars  ['«:{]• 

635-6,  =  hlood  ['t/.ic/]  :  wood  [*wu(l\. 

645-6,  =  philosopliy  IfiUosufi]  :  cry  ['/i-;vi/|. 

6o5-6,  =  death  [hle^]:  heath  ['hijp]. 
609-60,  =  decd  [*dij(t]  :  drcad  [Ulred\. 

687-8,  =  hot  [^hol]  :  goat  [^goit]. 

^21-2,  =  great  ['r/rc7i]  :  wet  ['we<]. 

5oi-2,  =  créature  [^Icrijl/j]  :  (cn)diire  ['(Ijii.i]. 

563-/1,  =  hcre  ['/ua]  ;  bcar  ['b:o]. 

573-^,  =  condition  [kan^difjn]  :  renown  \ri*nniii]. 

58i-2,  =  ncar  [Uiij]  :  (e)squirc  [l'skwah]. 
599-600,  =  prisoner  \* pri:^{o)nd]  :  ycar  [V'^l- 

751-2,  =  baille  [*bœll]  :  fail  ['/('//]. 

! 

8l5-6,  =  'l'heseiis  [^pijs/os,  '/"J V '■'•'•'' I  •  tlesiroiis  [di'yûrjs]. 
1299-300,  =  -Nvell  ['wel]  :  sleel  \'stijl]. 

i4oi-2,  =  praycr  ['pria,  preh]  :  dcar  ['^/w]. 
10/11-2,  =  imagos  ['iinid-^i^]  :  wages  ['ttv/r/5/;^]. 
526-7,  =  sovcreign  ['s3u[a)rin]  :  slain  ['sleJn]. 
(24)  D'après  sa   Lofjonomla   Arir/lica   (Oxford,  1619,    2' éd.,  1621),  Alcxandor  Gill    prononçait 
[liiv]  ou  phitôtdéjà  [liu].  Owen  Priée,  dans  son  Erujlish  Orlhoiji-aplùe  (Oxford  i668)  indique  la 
prononciation  [pr.lv],  rpii  dérive  de  \priiv]. 
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comme  bile,  toil  comme  tile,  etc  (i).  Aussi  la  rime  était-elle  très  correcte 
dans  ces  vers  de  Pope  : 

And  praise  the  easy  vigour  of  a  line 

Where  Denham's  strength  and  Waller's  sweetness  join. 

Ati  Essaj'  on  Criticisjn,  II,  160-1  (2). 

^  267.  Il  serait  aisé  de  multiplier  les  exemples.  Les  précédents  nous 
suffiront  pour  constater  l'influence  de  la  tradition  (cp.  §  69,  85,  16G).  En 
efFet  les  rimes  de  cette  forme  se  sont  transmises  de  génération  en  géné- 
ration jusqu'à  nos  jours,  tandis  que  les  changements  progressifs  de  la  pro- 
nonciation les  rendaient  de  plus  en  plus  inexactes.  Elles  servent  aussi  de 
modèle  ou  de  prétexte  à  des  inexactitudes  analogues.  D'ailleurs  les  res- 
semblances orthographiques  les  conservent  et  en  suggèrent  d'autres  :  on 
rime  pour  l'œil.  C'est  ainsi  que  nous  rencontrons  chez  les  poètes  de  notre 
temps  un  très  grand  nombre  de  rimes  imparfaites,  surtout  chez  Keats  et 
chez  Shelley  (3). 

i"  La  rime  porte  sur  une  syllabe  inaccentuée  (cp.  §  264,  IH)  : 

Young  companies  nimbly  began  dancing 

To  the  swift  treble  pipe,  and  humming  string. 

Keats,  p.  i3,  Endjmioti. 

Comme  je  l'ai  fait  remarquer  au  §  85,  il  y  a  sans  doute  là  un  déplace- 
ment rythmique  de  l'accent.  Dans  le  premier  des  vers  suivants,  il  est  peut- 
ôtre  malaisé  d'admettre  un  déplacement  semblable  : 

They  gazed  upon  Endymion.  Enchantment 

Grew  drunken,  and  would  hâve  its  head  and  bent. 

Ih.,  p.  93. 

Il  est  pourtant  probable  que  nous  devons  lire  \c'nhliniïon  ^entJa:nVment\, 
au  lieu  de  \en^dimion  enUja:ntment\. 

Il  peut  y  avoir  rime  entre  les  syllabes  mi-fortes  qui  terminent  les  pieds 
trissyllabiques  de  la  forme  Ff/"(v.  i;  202,  a)  : 

Conie  awav,  coine  awav, 
Corne  in  your  war  array. 
W.  Scott,  (jothcrini:;  sont:^  of  Donald  tho  Tilach. 

(i)  Celle  prononciation  subsiste  encore  dans  les  parlers  vulgaires  ou  provinciaux  (v.  Dickens). 
Elle  a  disparu  sous  l'inlluonce  de  l'orthographe.  Par  analogie  avec  io  boil.  le  substantif  ['^,1/^]  = 
v.  angl.  byle  (cp.  allem.  Beule),  qui  devrait  s'écrire  et  se  prononcer  bile  ['6.1//J,  s'est  transforme- 
en  boil. 

(2)  Cp.  Ib..  II,  i^G-7;  III,  3-/4,  iio-i,  128-9. 

(3)  Il  y  a  pourtant  une  grande  difTércncc  à  ce  point  de  vue  entre  les  deux  poètes  :  chez 
Shelley,  la  rime  est  en  général  affaiblie,  cvanesccntc  ;  chez  Keals  elle  est  d'ordinaire  marquée, 
forte,  sonore.  Quand  celui-ci  rime  mal,  ou  bien  c'est  une  maladresse,  ime  imitation  gauche,  ou 
bien  la  recherche  d'un  effet  particulier.  Chez  celui-là,  la  rime  imparfaite  est  conforme  au  prin- 
cipe adopté,  sans  doute  inconsciemment,  par  répugnance  de  délicat  pour  les  sonorités   éclatantes. 


L  nOAIOriIOME 


Honour  thc  charge  thev  madc  ! 
Honour  the  Lioht  Brigade. 
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Te>nyso>',  The  Charge  of  the  L.  Dr. 

Mais  c'est  là  une  licence  que  ne  se  permet  pas  Th.  Ilood  dans  son  Bridi^e 
of  Sighs.  Aussi  est-ce  une  nouvelle  raison  pour  se  demander  si  le  rythme  des 
vers  de  Scott  et  de  Tennyson  n'est  pas  bien  plutôt  :  FffFfF.  En  les 
comparant  à  Honour  the,  on  voit  que  charge  ther  mode  et  Light  Brigade 
remplissent  facilement  un  pied  et  demi,  tandis  qu'ils  se  compriment  avec 
peine  en  un  seul. 

Remarque.  La  rime  porte  sur  deux  syllabes  inaccentuées  (Cp.  §  26^,  II).  Comme 
les  syllabes  restent  faibles,  c'est  là  une  véritable  faute,  qui  ne  se  rencontre  guère 
que  chez  ^^'yalt,  |)ar  exenqile  ollwr:  higher,  clawelh:crepelh. 

2"  La  consonance  de  la  rime  est  imparfaite  : 

There  as  he  stood,  he  heard  a  mournfui  voice, 
Such  as  once  heard,  in  gentle  heart,  destroys 
AU  pain  but  pity. 

Keats,  p.  i36,  Laniia. 

Cp.  :  is:bliss,  youthrsoothe  {ib.,  p.  l'i;^);  hisrmiss  (ib.,  p.  i4-^);  Muse: 
Morpheus  (id.,  p.  20,  Endyiniori);  pulse:culls  (;7».,  p.  127(1). 

3"  L'assonance  de  la  rime  est  imparfaite  (cp.  §  266).  Il  y  en  a  de  nom- 
breux exemples  chez  Keats.  En  voici  quelques-uns  (2). 

Company:glee  (p.  7);  peacefulnessrdress  (p.  10);  immensity:sea  (p.  11); 
top:cnvelope  (p,  i3);  exhalationsrcons  (p.  i/i);  theseroflices  (p.  i[\);  man: 
Arabian  (p.  16);  intoxicationiupon,  mysterious:thus  (p.  19);  anoniregion 
(p.  23);  palaces:tease  (p.  26);  foot:bruit,  iniluence:sense  (p.  28);  Avitnesseth: 
death  (p.  29);  bc:heavily  (p.  3i);  anon:tone,  sccreter:stir  (p.  33); 
cadences:brecze  (p.  37)  ;  wandercr:burr,  goodrfood  (p.  39)  ;  melancholv: 
wholly  (p.  42)  ;  innumerable:tell  (p.  /j4)  ;  indolence:sense,  passion:gone 
(p.  46);  aver:vintager  (p.  49);  secretest:blest  (p.  WS)\  hereupon:tone 
(p.  64)  ;  pilgrimagerassuage  (p.  67)  ;  openest:opprcss'd  (p.  77)  ;  possible: 
dispel  (p.  78);  delicatc:elate  (p,  79);  Stygian:wan,  buriaLl'all  (p.  84); 
cmerald:caird,  host:lost  (p.  94);  felhdelectable  (p.  97);  chariot:n()t 
(p.  99);  run:Endymion  (p.  116);  shalliimperial,  befaLperpetual  (p.  129); 
countenance:pcrchance  (p.  i33). 

(i)  C'est  seulement  dans  la  poésie  populaire,  comme  chez  nous,  que  la  rime  présente  des 
consonnes  absolument  flilTércnlcs  et  se  réduit  ainsi  à  une  assonance  irrégulière.  Les  rhélori- 
qiieurs  du  xv  et  du  xvi<^  siècles  l'appelaient  en  pareil  cas  <c  rimo  en  gon^t  »  (llenrv  de  Croy,  f.'nrt 
et  science  de  rhétorique,  i'jqS),  «  rithmc  de  goret  ou  de  boute  chouqiin,  lacpieilc  n'est  approu- 
vée que  entre  ruraulx  et  ignorans  qui  en  font  les  diclz  pour  aller  à  la  moutarde  »  (Pierre  Fabri, 
Le  (jrand  et  vray  art  de  pleine  Rhétorique,   lô'ii).  —  Cp.  §  268,  3"  et  notes. 

(2)  Sauf  indication  contraire,  ils  sont  lires  (VEiidyinion. 
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Vilertoil  (p.  Sg)  ;  awhile:foil  (p.  67);  sniile:toil  (p.  75). 

La  rime  se  réduit  parfois  à  une  simple  consonance  : 

Full.-cull  (p.  7);  strawberriesrbuttcrflies  (p.  11);  beautiful:cull(p.  i3); 
Avoocl:flood  (p.  20);  enticerprecipice,  Avordsrswords  (p.  26);  maidenhood: 
blood  (p.  26);  worth:forth  (p.  28);  méditation: fashion  (p.  S/j)  ;  stood: 
flood  (p.  ài)  ;  moved:loved  (p.  53);  love:move  (p.  62);  wonderrponder 
(p.  63);  warm:charm  (p.  65);  beautiful:lull  (p.  73);  umbrageous:housc 
(p.  82);  hand:wand,  gone:oblivion,  on:\von  (p.  89)  ;long:tongue,  heaven: 
given  (p.  97)  ;  scarcerpierce  (p.  119)  ;  dull:full  (p.  i33)  (1)  ;  — wont:haunt 
(p.  i35);  sung:long  (p.  i/i3);  one:tune  (p.  i/j^)  ;  roserlose,  on:span 
(p.  i45)  ;  curious:house  (p.  i46);  one:known  (p.  i5i);  servitors:doors, 
on:one(p.  i52);  feastrdrest  (p.  i53)(2);  — laniwan  (p.  168)  (3);  — heard: 
endear'd,  on:tone  (p.  299)  ;  priest:drest,  mornrreturn  (p.  23o)  (/j)  ;  —  Torm: 
worm  (p.  194)  (5);  —  asp:wasp  (p.  3oo)(6). 

L'imperfection  de  l'assonance  frappe  moins  quand  elle  porte  seu- 
lement sur  la  syllabe  faible  d'une  rime  féminine  :  Centaur:unrelentor 
(p.  121). 

3°  L'assonance  et  la  consonance  sont  imparfaites:  was:pass  (p.  28  et  37); 
Muse:Morpheus  (p.  20). 

4"  La  rime  n'existe  que  pour  l'œil  (cp.  §  266)  :  sky:solemnity  (p.  10)  ; 
luxury:espy  (p.  3o)  ;  angular:star  (p.  42);  particular:far  (p.  82);  inheritor: 
before  (p.  98). 

5"  La  rime  n'existe  ni  pour  l'oreille  ni  pour  l'œil  (cp,  §  266)  :  die: 
Thessalv,  soberly:eye  (p.  6);  high:humanity  (p.  28);  edifice:lies  (p.  91); 
Lsanctity  (p.  100)  (i)  ;  —  mysteries:mice  (p.  238)  (5). 

Ces  irrégularités  s'expliquent  en  général  par  l'influence  de  la  tradition 
et  d'une  double  analogie  :  on  arrive  à  eje.soùerlr  par  eye:espy  (rime 
exacte)  et  esprcsoberlj  (rime  pour  l'œil)  —  à  ivocnow,  par  woe:low  (rime 
exacte)  et  low:now  (rime  pour  l'œil)  —  à  warm:{\'orm,  par  warm:form 
(rime  exacte)  ç^X  formiworm  (rime  pour  l'œil);  à  dress'd:feast,  par  dress'd: 
breast  (rime  exacte)  et  hreasUfeast  (rime  pour  l'œil)  —  etc. 


C.  —  DEGRÉS  DE  LA  RIME. 

§  268.  D'après  sa  définition,  la  limc  combine  la  consonance  avec  l'asso- 
nance. Nos  poètes  aiment  à  y  ajouter  l'allitération,  pour  compléter  l'homo- 
j)honie  :  la  voyelle  des  deux  svllabes  fortes  est  souvent  j)récédée  chez  eux 
d'une  même  consonne,  qu'on  appelle  consonne  d'appui.  On  a  ainsi  une 
rime  appuyée  ou  rime  pleine  : 

(i)  Endymion. 

(2)  Lamia 

(3)  Isabella. 

(4)  Grecian  Urn. 

(5)  S'  Agnes. 

(6)  Cap  and  Bells. 


I,  HO:\IOPHOME  20  1 

Les  Djinns  funèbres, 
Fils  du  trépas. 
Dans  les  ténèbres 
Pressent  leurs  pas  (i). 

Victor  Hugo,  Les  Djinns. 

A  côté  des  rimes  simples  nous  employons  aussi  des  rimes  doubles,  c  est- 
;i-dire  commençant  à  la  voyelle  de  la  syllabe  qui  précède  la  dernière  forte  : 
horizonrprison.  partir:niaitvr.  damasquine:basquine  (V.  Hugo,  Orien- 
tales^ (2). 

Il  y  a  des  exemples  assez  nombreux  de  rime  double  appuvée  :  oitana: 
tanna  (Th.  Gautier,  Emau.v  et  Camées,  Carmen^  ;  frayéereffravéeiravéc 
(V.  Hugo,  Orientales). 

La  versification  anglaise  proscrit  la  rime  double  et  la  rime  appuvée.  On 
doit  donc  regarder  celle-ci  comme  une  faute  dans  les  exemples  suivants  : 

On  thc  levcl  quivering  linc 
Of  the  waters  crvstallinc. 

Shelleï.  KiiLi^anectn  Hills. 

l'^xemjdes  tirés  tle  Keats  :  root:lruit  ([>.  (13),  piison;risen  ([>.  io:<). 
toresteristir  (p.  127),  slope:antelope  (p.  127),  etc.  —  Dans  \c  Ilynm  Book, 
on  trouve  :  one  ['iv.i/îj  :  won  (H.  21 5). 

r.a  rime  se  réduit  donc  forcément  ii  une  simple  assonance  quand  la 
vovelle  de  la  dernière  forte  n  est  pas  suivie  d'une  consonne  dans  la  pro- 
nonciation ; 

\\  ilh  little  hère  to  do  or  see 

(3f  ihino's  that  in  the  areat  world  be. 

Sweet  Daisy  !  oft  I  talk  to  thec. 

WoDSwoRTH,  To  the  Daisy. 

§  269.  La  rime  est  composée  lorsqu'elle  comprend  deux  rimes  succes- 
sives, mais  distinctes,  c'est-à-dire  lorsqu'elle  porte  sur  deux  svllabes  fortes, 
sur  deux  pieds  :   minutes  gone  :  liiimMs  on  (Clare). 

La  rime  composée  se  rencontre  parfois  (juand  la  dernière  syllabe  lorle 
est  peu  accentuée  :  nourisheth:flourisheth  (Shakes[)eare,  Tani.  of  the 
Shrew,  11,  i,  3'ii-2);  divisionrvision  (/(/.,  Mids.  \.'  Dr.,  111.  ii,  .370-1). 
Klle  s  impose   prosf[ue    dans  la   teiininaison  tinlante  faible    ou   teiininaison 

(1)  Pour  nos  vieux  rliétori([uciirs.  la  rime  sans  consonne  d'api)ui  csl  une  rinu'  ruralle  (\  . 
ftenry  de  Croy,  /.  c).  —  Comme  l'accenl  tombe  en  français  sur  les  terminaisons,  qui  sont 
relativement  peu  nombreuses,  surtout  dans  les  verbes,  certaines  rimes  reviennent  si  fréquem- 
ment dans  notre  langue,  celles  en  -er,  -c,  -on,  etc.,  ([ne  sans  consonne  d"a|)j)ui  elles  sont  à 
peine  sensibles. 

(2)  C'est  la  rime  double,  parfois  aussi  la  rime  simple  appuyée,  que  les  rliétoriqu<'urs  ap[)e- 
laient  rime  léonine  (v.  Henry  de  Croy  et  Pierre  Fabri,  /.  ^.).  Henri  de  Croy  donne  comme  exem- 
ple: Denis,  l'cnix.  —  Kime  léonine,'  a  encore  un  autre  sens  (\.  .;  1-^).  1"). 
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tintante  proprement  dite.  Elle  prend  alors  le  nom  de   rime  tintante.   Il  ne 
faut  pas  la  confondre  avec  la  rime  féminine,  bien  qu'elle  ne  s'en  distingue       J 

pas  à  première  vue  :  ' 

Goosey,  goosey,  gander, 
Where  do  you  wander  ? 

Nursery  Rhyme. 

Bien  que  Browning  ne  la  compte  que  pour  un  pied,  c'est  probablement 
une  rime  tintante  forte  qu'il  faut  voir  dans  ces  vers  : 

Starting  up  at  the  trump  of  doom's  tone 

Had  walked  this  way  from  his  painted  tombstone. 

Tlœ  Pied  Piper  of  Hamelin . 

Il  est  vrai  qu'il  associe  des  rimes  de  cette  espèce  à  des  rimes  féminines  : 
An  hour  they  sat  in  council 

For  a  sruilder  l'd  mv  ermine  gown  sell. 

^  ■  ""  Ih. 

Doit-on  prononcer  coun-  et  gown  de  manière  à  remplir  un  pied  ? 

D.  —  GENRE  DE  LA  RIME. 

§  270.  La  rime  présente  en  anglais  trois  genres  : 

i''La  rime  est  masculine  quand  elle  porte  sur  une  terminaison  masculine  (F): 

(o)  His  mother  was  a  learned  lady,  famed 

In  every  Christian  language  ever  named. 

Byron,  Don  Juan,  I,  x. 
(b\  They  may  crush,  but  they  shall  not  contemn  — 

'Tis  of  thee  that  I  think  —  not  of  them. 

Id,  Stanzas  to  Augusta. 

(c)  Bards  of  Passion  and  of  INIirth, 
Ye  hâve  left  your  soûls  on  Earth! 

Keats,  Ode  on  the  Poels. 

(d)  Weary  of  breath 


Gone  to  her  death  ? 

Tii.  IIooD,  The  Bridge  of  Sighs. 

2"  La  rime  est  féminine  quand  elle  porte  sur  une  terminaison  féminine  (Ff): 
(a")  In  Seville  was  he  born,  a  pleasant  city, 

\Mi(>  bas  not  secn  it  will  be  niuch  to  pity. 

BiuoN,  Don  Juan,  I,  vui. 
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But  I  miist  leave  ihe  proofs  lo  ihose  who  "vc  secn    em, 

And  ail  may  think  which  way  their  judgments  lean  'em. 

Ici.,   I,  XIV. 

(Ji)  In  the  désert  a  fountain  is  springing, 


And  a  bird  in  the  solitude  sinoino-. 

Cl      n 

/(/.,  Stanzas  ta  Aii^usld. 
Yet  I  blâme  nul  the  Avorld  nor  despise  it, 

If  mv  soûl  was  not  fitted  to  prize  it. 

Ih. 

(c)  Where  your  other  soûls  are  joving, 

Xever  slumber  'd,  never  cloying. 

Keats,  Ode  on  tJtc  Pools. 

And  the  soûls  ve  left  behind  vou 
Teach  me,  hère,  the  wav  to  find  vou. 

Ib. 

((/)  A\  ho  was  her  mother? 


Had  she  a  brother  ? 

Th.  Iloon,  TJie  Bridi^e  of  Siii/is. 

3"  La  rime  est  glissante  quand  elle  porte  sur  une  terminaison  glissante 
(Fff)  (I)  : 

(r/)  lier  plan  she  deem'd  bolh  innocent  and  feasible, 


Not  scandai  s  ("angs  could  fix  on  much  that's  seizable  (2). 

Byron,  Don  Juan,  I,  lxxxiii. 

Ql)  Toucli  her  not  scornfully  ; 

Think  of  her  mournfullv. 

Pu.   Iloon,  The  Uridiie  of  Sighs. 

Not  of  llie  stains  of  her  — 
Ail  that  remains  of  her. 

Ih. 

(1)  C'est  Sidncy  qui  en  a  parlé  le  premier,  en  lui  donnant  son  nom  italien  {sdrucciola  v  glis- 
sante »),  dans  son  Apologie  for  Poetric  (éd.  Arber,  p.  71). 

(2)  Dans  bien  des  cas,  la  rime  est  plutùl  composée   que  glissaiilc,    et  le  vers    a  réellement  mi 
pied  de  plus  : 

lier  wit  (slie  som<'lirnf;s  tried  at  wit,  was  Altic  ail. 


In  siiort,  in  ail  tliings  sbe  was  fairly  wbat  !  cal 
.\  prodigv  — 

Jb.,    I,    XII. 
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Love,  by  harsh  évidence, 
Thrown  from  its  emiiience  (i); 
Even  God's  providence  (2). 


Ib 


Roll  the  strong-  stream  of  it 
Up,  till  the  scream  of  it 
Wake  from  the  dream  of  it 
Children  that  sleep. 
SwiNBURNE,  Winfor  in  Noi-thumberland,  xiv. 


E.  —  ALLITÉRATION. 

sj  271.  Dans  l'ancienne  poésie  allitérative  des  peuples  germaniques, 
l'allitération  servait  à  marquer  l'unité  du  vers,  dont  elle  rattachait  entre 
eux  les  deux  hémistiches,  tandis  que  les  poètes  anglo-saxons  aimaient  à  les 
séparer  par  le  sens  (allitération  disjointe).  V.  §  225  (o). 

Dans  la  poésie  moderne  de  l'Angleterre,  l'allitération  ne  sert  plus  qu'à 
mettre  en  relief  certaines  syllabes  fortes  et  à  les  rattacher  par  une  méta- 
|)hore  vocale  (/j).  Cependant,  comme  elle  n'a  généralement  lieu  qu'entre  les 
Ibrtes  d'un  même  veis,  on  peut  dire  qu'elle  marque  en  pareil  cas  l'unité  de 
ce  dernier  : 

Does  meet  a  c/'uel  and  cvaftv  cvocodiie. 

Spexser. 

This  precious  stone  set  in  the  iilver  sea. 

Shakespeare,  RicJiard,  IL  ir.  i,  4'^- 

And  /ash  d  so  ^ong,  like  tops  are  ^ash  d  asleep. 

Pope,  An  Essayon  Criiicism,  lll,  \2. 

Like  a  ^low-worm  ^«^olden 
In  a  deW  of  ^ew. 

Shelley,  To  a  Skylark. 

1  .ç/ip,  I  s/ide,  1  ^>Zoom,  I  ^'•^ance. 

Tennyson,  The  Brook. 

The  river  ll'eser,  deep  and  ivide. 

Il  ashes  its  (H'alls  on  the  southcrn  side. 

A  pleasanter  spo\  I  never  sp'ieà. 

Broavmxg,  TJic  Pied  Piper  of  Hanielin. 

Allitération  croisée: 

I  come  from  Aaunts  ol  foot  and  //eru. 

Tennyson,  The  Brook. 

(i)  Assonance  glissante. 

(2)  Consonance  glissante. 

(iJ)  Sur  l'allitération  et  son  liisloire.  v.  Deuxième  Paiiie. 
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L'allitération  abonde  chez  quelques  poètes,  tels  que  Spenser  et  Swinburne. 
Shakespeare  et  Siclney  en  ont  raillé  l'abus  (i). 

L'allitération  ne  devient  très  sensible  que  si  l'on  répète  trois  fois  la  même 
consonne.  C'est  ce  que  font  d  ordinaire  les  poètes  anglais.  Comme  c'était 
l'usage  dans  le  vers  anglo-saxon,  ils  aiment  encore  à  grouper  les  deux  pre- 
miers mots  allitérants  dans  le  premier  hémistiche  ;  le  ton  ainsi  donné, 
l'allitération  revient  le  rappeler  encore  une  fois,  souvent  à  la  fin  du  vers, 
comme  une  espèce  de  tonique  : 

\\  hich   live   as  long  as   fools   are  pleased   to  laugh. 

Pope,  l.  c,  11,  2.5 1. 

From  courts  to  camps,  to  cottages  it  strays(2). 

GoLDSMiTH,  The  Traveller,  261. 


F.  —  VALEUR  EXPRESSIVE  DE  L'HOMOPHONIE. 

v5  272.  J  ai  montré,  en  effet,  qu'il  faut  voir  en  principe  dans  l'homo- 
phonie  une  véritable  métaphore  vocale  (3).  Comme  je  viens  de  le  faire 
pour  une  de  ses  formes,  on  peut  la  comparer  à  la  tonique  musicale  ou 
plutôt  à  un  accord  qui  reviendrait  avec  une  sorte  de  rvtlime  pour  donner 
le  ton  du  passage.  Pour  bien  produire  son  effet,  il  faut  qu'elle  soit  à  la 
lois  sonore  et  expressive.  A  ce  point  de  vue,  il  est  bon  qu'elle  surprenne, 
c  est-à-dire  qu  elle  ne  soit  ni  banale  ni  attendue,  qu'elle  ne  nous  rappelle 
pas  d'autres  vers  —  où  nous  l'avons  déjà  rencontrée  —  et  jette  ainsi  le 
trouble  dans  nos  représentations.  Elle  doit  être  significative  :  il  faut  que 
le  mot,  par  le  sens  et  par  le  son,  domine  dans  le  vers  et  fasse  image  ou 
éveille  une  émotion.  Le  sens  du  vers  de  Swinburne  que  j'ai  cité  au  para- 
graphe précédent  (note  2). 

The  swalloAVs  of  dreams  through  its  dim  fields  dart, 


(1)  Love's  Labour's  Lost,    IV,  ii,  56.  ;  Astrophel  and  Stella,  Sonn.  XV.  —  Cela  n'a  pas  empê- 
ché Shakespeare  de  la  prodiguer  quelquefois  : 

Full  fathom  fivc  Ihy  father  lies. 

Tcinpcst.  I,  ii,  Sgô. 
Ce  vers  contient  quatre  syllabes  allilcrantcs  (l'anacriisc  mi-forte  peut  compter)  et  deux  syllabes 
assenantes  (five:lies).  Il  est  bon  de  noter  que  The  Tempesl  est  ravant-dcrnièrc  pièce  écrite  par 
Shakespeare  (16 10). 

(2)  Xos  poètes  préfèrent  procéder  par  gradation  croissante  : 

Il  n'avait  pas  d'enfer  dans  le  feu  de  sa  forge. 

V.  Hugo,  Boo:. 
f,a  ville  s'endormait  au  pied  du  mont  brumeux 

Lcconte  de  Lisle,  Les  Hurleurs. 
Cette  forme  se  rencontre  aussi  en  anglais,  naturellement  : 

Tlic  swallows  of  droains  through  its  dim  fields  dart. 

Swinburne,  A  Bullad  of  Dreamland. 

(3)  V.  §  160  et  suiv. 
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est  contenu  tout  entier  dans  ies  syllabes  allitérantes  :  clreams  (through) 
dim(ness)  clart.  Dans  celui-ci,  de  Tennyson, 

I  slip,  I  slide,  I  gloom,  I  glance, 

la  ressemblance  des  consonnes  et  la  différence  des  voyelles  se  font  mutuel- 
lement ressortir,  exactement  comme  dans  le  passage  en  prose  de  Bourgel 
que  j'ai  signalé  au  §  i6o,  et  cette  opposition  correspond  également  au 
sens  (i). 

Ces  remarques  s'appliquent  tout  particulièrement  à  la  rime  finale,  celle 
sur  laquelle  le  vers  se  termine,  comme  la  phrase  musicale  sur  la  tonique. 
Elle  ne  produit  bien  son  effet  que  lorsqu'elle  est  mise  en  relief  par  un  fort 
accent,  comme  en  français  (2).  En  anglais,  où  l'accent  final  est  souvent 
affaibli,  surtout  dans  les  cadences  dipodiques  (Ffi^),  la  rime  a  moins 
d'importance.  Elle  est  aussi  moins  utile  :  nous  en  avons  besoin  pour  faire 
l'essortir  l'accent  fixe  du  vers,  qui  détermine  la  forme  du  rythme;  en  an- 
glais, ce  rythme  est  en  général  suffisamment  indiqué  par  le  dessin  rythmique 
intérieur.  Pour  toutes  ces  raisons,  les  Anglais  n'ont  aucune  peine  à  se 
passer  de  la  rime.  Ils  emploient  donc  des  vers  rimes  et  des  vers  blancs, 
ceux-là  surtout  dans  la  poésie  lyrique,  ceux-ci  presque  uniquement  dans  le 
drame  et  dans  l'épopée.  S'ils  recherchent  l'allitération,  c'est  que  leur 
accentuation  initiale  et  plus  énergique  que  la  nôtre  leur  permet  de  lui 
donner  une  valeur  qu'elle  atteint  moins  facilement  dans  notre  langue. 
Chez  nous,  d'ailleurs,  elle  porte  moins  souvent  sur  la  syllabe  significative 
du  mot  (3). 


G.  —  ROLE  DE  L'HOMOPHONIE  AU  POINT  DE  VUE  DU  RYTHME. 

§  273.  Sous  toutes  ses  formes,  Ihomophonie  est  mise  en  relief  par  le 
temps  marqué,  et  à  son  tour  elle  le  fait  ressortir.  Elle  sert  aussi  à  marquer 
la  fin  des  sections  et  à  les  rattacher  entre  elles.  Régulièrement,  la  rime  ne 

(i)  L'opposition  ontro  timbres  clairs  et  timbres  graves  se  rencontre  souvent  clans  les  refrains 
populaires  ou  enfantins  (v.  p.  iSa),  ainsi  que  dans  les  locutions  toutes  faites  (last,  nol  leasl), 
souvent  aussi  clans  les  formules  réduplicatives  de  la  langue  familière  :  (français)  bric-à-brac,  mie 
mac,  zigzag,  tic  tac,  clic  clac,  pif  paf,  de  bric  et  de  broc,  flic  Hoc  ;  (anglais)  pitapat,  pitter  patter, 
chitchat,  knick-knack,  tiptop,  singsong,  pingpong.  En  anglais,  comme  le  montrent  ces  exem- 
ples, on  attribue  le  timbre  le  plus  clair  à  la  syllabe  la  plus  accentuée,  parce  qu'elle  est  d'ordi- 
naire la  plus  aiguë.  —  On  remarquera  d'ailleurs  que  dans  cette  langue,  oi!i  les  voyelles  inaccen- 
tuées sont  réduites  ou  tendent  à  [a,/|,  le  rythme  acccnluel  entraîne  presque  toujours  un  rythme 
de  timbres:  le  timbre  mon  cl  Hou  des  iiiacceiiliiées  allerno  avec  le  tim])re  net  et  ferme  des 
accentuées. 

(2)  V.  Ji  317.  —  (^p.  l'abri,  /.  c.  p.  10  :  «  rithme...  langaige  mesuré  par  longueur  de  syl- 
labes en  convcnicntc  tcrmination,  proporcionalement  accentué.  « 

(3)  Dans  tous  les  pays,  les  charmes  ont  recours  à  l'homophonic,  qui  semble  en  augmenter  la 
puissance  magique.  Voici  une  incantation  bien  connue  :  S/icks  and  s<oncs  May  break  my  tones. 
But  /lamcs  nill  ncvcr  hurt  me  (septénaire).  V.  i/^  Partie. 
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devrait  paraître  qu'à  la  fin  du  vers,  comme  dans  notre  poésie  moderne  (i). 
Mais  la  versification  anglaise,  comme  la  versification  française  du  moven 
âge,  l'emploie  aussi  à  la  coupe.  Je  l'appelle  finale  quand  elle  se  présente  à 
la  fin  de  deux  vers  consécutifs,  et  intersectionnelle  quand  elle  figure  à  la 
iin  de  deux  sections  dont  l'une  au  moins  est  intérieure.  Cette  distinction 
ne  se  fonde  que  sur  la  division  typographique  des  poèmes  en  vers,  divi- 
sion souvent  arbitraire  et  peu  conforme  à  Ihistoire  du  mètre  emplové. 

§  i~[x.  A  partir  du  moven  anglais,  excepté  dans  quelques  poèmes  allité- 
ratifs,  les  poètes  ont  regardé  la  rime  ilnale  comme  indispensable,  jusqu'au 
moment  où  Siirrev,  par  son  imitation  de  V ejidecasillabo  sciollo,  introduisit 
levers  héroïque  sans  rime  ou  blank  %>erse  (^"i).  On  a  vu,  dans  les  paragraphes 
précédents,  des  exemples  nombreux  de  vers  rimes  et  de  vers  blancs. 

§  270.  La  rime  intersectionnelle  s'emploie  sous  différentes  formes,  qui 
avaient  chacune  leur  nom  dans  notre  ancienne  métrique  (3). 

1°  La  fin  d'une  section  intérieure  rime  avec  la  fin  du  vers  (rime 
léonine)  (4)  : 

Creeping  thro'  blossomy  rushes  and  bowers  of  rosc-blowing  bushes, 
Down  by  the  poplars  tall  rivulets  babble  and  fall. 

Tennyson,  Léonine  Elegiacs. 

The  guests  are  met,  the  feast  is  set. 

GoLERiDGE,  TJie  Ancient  Mariner. 

l  briiio;  Iresh  showers  for  the  thirstincr  flowers. 

SiiELLEY,  The  Cloitd. 

The  splendour  falls  on  castle  walls. 

Te>>yson,  The  Princess. 

Once  upon  a  midnight  drcary,  while  I  pondered,  Aveak  and  weary. 

Poe,  The  Raven. 

Rem.  I.  —  Allitération  léonine  : 

Xo  luit  on  chcek  nor  beard  on  chin. 

BuoAVMNc,  Pied  Piper. 

Assonance  léonine  : 

1  can't  forget  that  l'm  bereft. 

Ih. 

l'iill  lalhom  fivc  tliv  fathoi-  lies. 

Smakesim;  \UK,    Thi'  Tenipesl,  1.  ii.  *m)'i 

(1)  Cp.  «  Noto  also  llinl  rlmo  or  conconl  is  not  commen(lnI)lv  iisihI  IxjIIi  iii  tln'  vw\  ami  inid- 
(llo  of  a  verse,  iinlcss  it  bc  in  toys  and  trifling  poésies.  »  PuUeiiliam,  /.  c,  p.  gO. 

(2)  Certain  Bokcs  of  Vinjllcs  /Enœis  lurncd  into  English  Meter,  Londres,  i.")57. 

(3)  V.  Richolet,  La  versification  françoise,  Paris,  1671. 

r^i)  Ce  nom  est  emprunté  à  la  métrique  latine  du  moyen  âge  (v.  Ilavet,  Métrique,  §  i  k j  (;t 
l 'jt"  (cp.  p.  aSi ,  note  2). 
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2"  La  lin  d  une  section  intérieure  rime  avec  la  lin  du  vers  précédent 
(rime  entée)  (i)  : 

While  I  nodded,  nearlv  napping,  suddenlv  there  came  a  tappirig, 
As  of  some  one  gentlv  rapping  —  rapping  at  mv  chamber  door. 

Poe,  Ib. 

3"  Les  sections  intérieures  de  deux  vers  successifs  riment  entre  elles 
(rime  brisée)  : 

To  drive  the  deer  Avith  hound  and  horn  Earl  Percv  took.  his  way  ; 
The  child  may  rue,  that  was  unborn,  the  hunting  of  that  day. 

Chevy  Chase. 

There  was  a  rustling  that  seemed  like  a  bustling 
Of  merrv  crowds  justling  at  pitching  and  hustling. 

Browning.  Ih. 

4°  Deux  sections  intérieures  d'un  même  vers  riment  entre  elles  (rime 
batelée)  : 

Without  more  speech,  I  vou  beseech  that  we  were  soon  agone  ; 
For  in  mv  mind,  of  ail  mankind,  I  love  but  you  alone. 

The  Nut-Browii  Maid. 

To  munch  on,  crunch  on,  take  your  nuncheon  (2). 

Browmng,  Ib. 

Rem.  II.  —  Assonance  batelée  : 

The  mole,  and  toad,  and  newt,  and  viper. 

Browmxg,  Iù. 

§  276.  L'homophonie  est  intérieure  quand  elle  n'apparaît  que  dans  le 
corps  des  sections.  C'est  presque  toujours  le  cas  pour  lallitération.  L'ho- 
mophonie intérieure  rattache  deux  sections  l'une  à  l'autre  ou  bien  ne  figure 
que  dans  une  seule  ;  on  peut  l'appeler  intersectionnelle  dans  le  premier  cas 
et  scctionnelle  dans  le  second  (3). 

(1)  Elle  s'appelle  aussi  rime  batelée;  mais  je  propose  d'appliquer  ce  nom  à  la  forme  4°.  cfui 
n'en  a  pas  à  ma  connaissance. 

(2)  Ce  vers  combine  i"  et  4°,  de  même  que  les  suivants  : 

Scintille,  fourmille,  babille 
Le  carnaval  bariolé. 

Tii.  Gautier,  Emaux  cl  Camées. 
le  ciel  laiteux  et  pesant  de  l'biver, 
Couleur  de  mer,  couleur  de  chair,  couleur  de  fer. 

Thomas  Braun,  L'an.  Bruxelles.  1897. 
Ici  on  a  même  i'^,  2",  3°  et  4°.  Cp.  encore: 

Par  le  sentier  de  gravier  dont  lo  buis... 

Thomas  Braun,  ib. 

(3)  C'est  aux  mélriciens  anglais  que  j'emprunte  le  nom  de  rime  scctionnelle  ;  mais  ils  l'em- 
ploient plutôt  pour  désigner  la  rime  intersectionnelle  ordinaire  (§  a^ô). 
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i"  a.   Rime  intérieure  intersectionnelle  : 

And  \eai'e  in  our  town  not  d'en  a  trace. 

BuO\VM?iG,  Ib. 

Encflancl.  qiiee/2  of  tbe  waves  wliose  g^reen  inviolate  lïirtUe  enrinosthee  round, 
Mother,  {'air  as  the  morning,  whcre  is  now  the  place  oi  thy  foemen  founcl  ? 

Xone  mav  sini^'  thee  :  the  sea-winds  wing  beats  doAvn  our  songs  as  it  hails 

[the  sea. 
SwiNBLRNE.  7/ie  Ar/nada,  vii. 

ù.   Allitération  intérieure  intersectionnelle  : 

He  /"êara  sum  be/oren  gengde 
H  isra  monna  wong  scëawian  (i). 

Bî'owidf,  i^iS-'i. 

c.  Consonance  intérieure  intersectionneUe  : 

Co6'A7'/?i,'- tails  and  prirA///:,'  whiskers  (2). 

Browmng,  Ib. 

d.  Assonance  intérieure  intersectionnelle  : 

Our  b;/siness  was  donc  at  ihe  ràer's  br/nk. 

Browning,  Ib. 
2°  a.    Rime  sectionnelle  : 

Trippin<i-  and  skippins^-.  ran  merrilv  alter. 

Ib. 

Chilli/ig  and  killi/ig  mv  Annabel  Lee. 

Poe,  Annabel  Lee. 

Knees  and  tresses  lolded  to  s\ip  and  r//;ple. 

George  ^Ieredith,  Loçe  in  the  Valley. 

Thou  art  older  and  colder  of  spirit  and  blood  than  I. 
SwiNRLRiNE,  Marina  Faliero,  III.  i. 

Cp..  en  moyen  anglais  : 

For  iiillil  is  riht.  the  lond  is  lawëles. 
For  uihl  is  liht,  the  lond  is  lorëles, 
For  liht  is  fliht,  the  lond  is  namëles  (\\). 

\\  niGUT.  Polilical  Sangs,  jj.  203  suiv. 

b.    .Mlitération  sectionnelle  : 

Ofer  /??vrcan  7;?dr  (/j)... 

(i)  On  pourrait  traduire  : 

Witli  a  /e\v  of  them  bc/orc  lie  goes, 
Willi  u'isc  companions,  Ihc  ivay  to  explore. 

(2)  Cp.  §  263,  Rem.  II. 

(3)  La  rime  sectionnelle  était  obligatoire  dans  certains  mètres  des  scaldes.  \  .  Il'  Partie. 

(4)  On  the  murkv  moor. 
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c.    Consonance  seclionnelle  : 

I  heard  a  sounrZ  as  of  scra/?ing  tripe. 

Browning,  Ib. 

To  blow  the  pi/^e  his  liy.'s  he  wrinkled  (i). 

lù. 

I  hubble  into  eddying  bays, 
I  hixùùle  on  the  pcùbles  (2). 


To  tr'Ack  the  huck  in  thicÂet  green 


Tennyson,  The  Brook. 

Âet  green. 

Scott,  Hiintin"  Son". 


cl.   Assonance  sectionnelle 


And  horses  were  born  with  eagles'  wings. 

Browmng,  Ib. 

With  «die  p/pe  and  vesture  p^'ebald  (3). 

Ib. 

His  qui'et  p/pe  the  while. 

Si  j'ai  pris  la  plupart  de  mes  exemples  dans  le  poème  humoristique  de 
Browning —  le  plus  «  intellectuel  »  des  poètes  anglais  —  c'est  que  personne 
ne  peut  y  méconnaître  ces  homophonies  de  toute  sorte,  qui  y  sont  et 
voulues  et  conscientes.  Mais  on  en  trouverait  facilement  dans  la  poésie  la 
plus  élevée  (cp.  §  171  et  270).  Les  scaldes  Scandinaves  les  employaient 
régulièrement,  d'après  des  règles  fixes.  Par  cette  régularité  fixe,  elles  fai- 
saient mieux  ressortir  les  formes  du  rythme,  mais  elles  imposaient  des  diffi- 
cultés dont  le  génie  seul  pouvait  se  jouer  impunément.  Il  n'en  est  pas  ainsi 
quand  le  poète  s'en  sert  librement,  inconsciemment  dans  bien  des  cas,  au 
gré  de  l'inspiration.  Le  plus  grand  des  poètes  dramatiques,  Shakespeare, 
et  le  plus  délicat,  le  plus  éthéré  des  poètes  lyriques,  Shelley,  n'ont  pas 
dédaigné  d'v  avoir  recours,  très  souvent  même. 

Aussi  n'ai-je  pas  à  m'excuser  d'être  entré  dans  ces  détails,  qui  serviront 
d'ailleurs  à  faire  comprendre  ma  brève  histoire  de  la  versification  an- 
glaise (/i).  Certains  esprits  supérieurs  regardent  l'usage  des  homophonies 
dans  le  vers  comme  une  futilité,  un  enfantillage,  une  barbarie  (5).  Pour 
eux,  la  beauté  de  la  poésie  ne  consiste  que  dans  la  force  de  la  pensée.  Ils 
oublient  qu'à  ce  point  de  vue  la  Critique  de  la  raison  pure  et  V E.vposition 

(i)  La  consonance  seclionnelle  était  obligatoire  clans  certains  mètres  des  scaldes.  V.  II<^  Partie. 

(2)  Outre  l'allitération  (inijble,  6ays),  le  premier  vers  contient  aussi  la  consonance  -bblc. 

(3)  Levers  contient  aussi  une  assonance  léonine. 
(^l\)  Y.  Deuxième  Partie. 

(5)  «  Ces  minuties  paraîtront  sans  doute  bien  frivoles  aux  hommes  utilitaires,  progressifs  et 
pratiques  ou  simplement  spirituels  qui  pensent,  comme  Stendhal,  que  levers  est  luie  forme 
enfantine,  bonne  pour  les  âges  primitifs...  Mais  ce  sont  ces  détails  qui  rendent  les  vers  bons  ou 
mauvais  et  font  qu'on  est  ou  qu'on  n'est  pas  poîte  «  (Th.  Gautier,  Notice  sur  Baudelaire,  Fleurs 
du  Mal.  éd.  Calmann  Lévy,  1896,  p.  40). 


l'homophome  a 4  i 

du  srslèf/ie  du  monde  \  emporicnl  sur  notre  plus  merveilleux  poème  philo- 
sophique, le  de  Reritni  Xatiira  :  personne  ne  les  a  pourtant  prises  pour  de 
la  poésie.  La  poésie  vaut  par  sa  valeur  suggestive  et  émotionnelle  :  elle  no 
la  doit  pas  seulement  au  sens  des  mots,  mais  en  très  grande  partie  à  la 
musique  du  langage  (i).  Elle  y  emploie  toute  sorte  d'effets  délicats  et 
ténus.  Le  métricien,  en  v  insistant,  en  les  étiquetant,  ressemble  quelque 
peu  à  un  entomolomste  qui  immobilise,  froisse  et  ternit  d'un  doisrt  o-auche 
I  aile  palpitante,  légère  et  enluminée  des  papillons.  En  les  analysant  par 
le  menu,  il  leur  donne  un  air  puéril  et  pédant.  En  est-il  autrement  des 
indications  qu'accumule  un  traité  de  musique  sur  les  accords,  leurs  espèces, 
leurs  renversements,  leurs  positions,  leurs  altérations,  leurs  préparations, 
leurs  résolutions,  leurs  retards,  leurs  notes  de  passage,  etc.,  etc.  ?  Seule- 
ment, comme  elles  sont  moins  faciles  à  comprendre  pour  les  profanes, 
<?lles  ont  une  tournure  plus  scientifique  et  elles  imposent  davantage. 

§  277.  L'homophonie  est  répétée  quand   il  y  a  plus  de   deux    fortes  qui 
contiennent  le  même  son.  Rime  finale  répétée  : 

To  think  we  buy  gowns  lined  with  erinine 
For  doits  that  can't  or  won't  détermine 
What  is  best  to  rid  us  of  our  vermin. 

Brow.mx;.  Iù. 

Cp.  §  2G8,  fin  ;  §  271  ;  275,  Re/n.  I,  2",  3",  V  ;  §  276,  i"  d  et  2"  d. 


H.  _  ORDRE  DES  RLMES. 

^  27S.  La  disposition  des  rimes  finales  offre  beaucoup  de  variétés.  Pour 
les  étudier,  on  représente  ordinairement  les  rimes  par  des  lettres.  Ainsi  at/ 
indique  que  deux  vers  successifs  riment  enseml)le  ;  aùa,  que  deux  vers 
rimant  ensemble  sont  séparés  par  un  autre;  o,  qu'un  vers  ne  rime  pas. 

Rem.  Dans  l'écriture,  les  Anglais  rentrent  ordinairement  de  la  même 
iuanière  les  vers  qui  riment  ensemble. 

1"  Les  rimes  sont  suivies  ou  plates  (piand  les  vers  de  même  rime  se 
suivent  immédiatement  (ciabb...^  : 

Bards  of  Passion  and  of  Miith, 
Ye  bave  left  your  soûls  on  earth  ! 
Hâve  ye  soûls  in  heaven  too, 
Double-lived  in  régions  new  ? 

Keats,  Ode  on  tlie  Poets. 

2"  Les  limes  sont  croisées  quand  les  vers  de  môme  rime  ne  se  suivent  pas. 

(i)  On  se  rappelle  le  mot  de  Flaubert:  «  Un  beau  vers  qui  ne  signifie  rien  est  sapérienr  à  un 
vers  moins  beau  qui  signifie  quelque  cliose  ». 

Vei'.iiieh,  Métrique  anglaise,   I.  if^ 


2^2  RYTHMIQUE 

a.   Les  rimes  sont  entrelacées  quand  les  vers  de  même  rime  sont  séparés 
par  lin  seul  vers  (abaU)  : 

A  slumber  did  my  splrit  seal  ; 

I  had  no  human  fears  : 
She  seemed  a  thing  that  could  not  feel 

The  touch  of  earthly  years. 

WORDSWORTIC. 

Rem.  I.  On  peut  les  nommer  rimes  entrelacées  interrompues  quand  elles 
sont  séparées  par  un  vers  sans  rime  (o«Ort)  : 

I  looked  upon  tlie  rotting  sea, 
And  drew  my  eyes  away  ; 
I  looked  upon  the  rotting  deck 
And  there  the  dead  men  lay. 

CoLERiDGE.  Ancien f  Marine/-. 

Rem.  II.  Quand  trois  rimes  différentes  se  suivent  dans  le   même  ordre, 
on  peut  les  appeler  doublement  entrelacées  (cibcahc)  : 

How^  sweet  a  life  was  his  ;  how  sweet  a  death  ! 
Living,  to  wing  with  mirth  the  weary  hours, 
Or  with  romantic  taies  the  heart  to  cheer; 
Dvinof,  to  leave  a  memorv  like  the  breath 

Oi  summers  fuU  of  sunshine  and  ol  showers, 
A  grief  and  gladness  in  the  atmosphère. 
LoNGFELLOW,  In  llw  Cliurclivard  ot  TarriloKvn. 

h.   Les  rimes    sont  embrassées  quand    deux    vers   de    même    rime     sont 
séparés  par  deux  vers  à  rime  suivie  (jibba)  : 

The  hills  are  shadows,  and  they  llow 

From  form  to  form,  and  nothing  stands  ; 
They  melt  like  mist,  the  solid  lands, 

Like  cb)uds  thev  shape  themselves  and  go. 

Texmsox,  In  Menioiiam,  CXXIU. 

c.   On  appelle   lime  couée  celle  de  deux  vers  qui   suivent   chacun   deux 
vers  à  rime  suivie  ((labccb)  : 

Before  me  shoue  a  gloii(»us  world 
Fresh  as  a  banner  bright,  uiiluri  d 
l'o  music  suddeulv  : 
1  bK)k  (1  u[)on  those  hills  and  plains. 
And  seem'd  as  il  lel  loose  IVoin  chains 
To  iive  at  libertv  ! 

WORDSWOUTH,  Rut/i. 


LHOMOPHOME  2  /j  .'i 

3"  Les  rimes  sont  mêlées  quand  elles  se  suivent  dans  un  ordre  quel- 
conque. C'est  là  nue  disposition  très  rare  en  anglais. 

Flower  in  the  crannietl  wall, 
I  |»luck  von  ont  oT  the  crannies. 

I  hold  vou  hère,  root  and  ail  in  mv  hand. 
Little  flower  —  but  if\  could  understand 
AVhat  vou  are,  root  and  ail,  and  ail  in  ail, 
I  should  know  what  God  and  man  is. 

Tennyson,  Little  l-lowcr. 

ï;  279.  L  alternance  des  rimes  consiste  à  faire  alterner  les  rimes  mascu- 
lines et  les  rimes  féminines.  Elle  est  née  de  l'adaptation  des  vers  à  la 
musique  (i)  ;  Ronsard,  qui  la  introduite  dans  notre  versification,  s  explique 
clairement  sur  ce  point  (2).  Aussi  la  trouve-t-on  dans  la  poésie  Ivrique 
de  tous  les  autres  pavs  ;  mais  elle  n  v  est  pas  obligatoire  comme  chez 
nous.  Elle  n  a  pas  force  de  loi  en  Angleterre  :  tantôt  on  emploie  unique- 
inent  l'un  ou  l'autre  des  deux  genres,  tantôt  on  les  mêle  en  toute  liberté  (3)  ; 
tantôt  on  les  fait  alterner.  Ce  qui  se  rencontre  le  plus  souvent,  et  de  beau- 
coup, c'est  la  rime  masculine  seule  (/l).  L'alternance  des  rimes  se  présente 
pourtant  assez  souvent  dans  la  poésie  Ivrique  : 

The  castle-arch.  whose  hollow  tone 

Returns  eacli  whisper  spoken, 
Could  scarcely  catch  the  feeble  moan 

Which  told  lier  heart  was  broken. 

\\  .   Scott,  The  Maid  of  NeUlputli. 

(i)  Munie  quand  elle  a  pour  cause  immédiate  la  résolulion  d'un  trrand  vers  en  deux  [)elils. 
\  .  ctiap.  suivant. 

(2)  Y.  Art  poétique,  éd.  Blancliemain,  t.  VII,  Paris,  18IJO,  p.  320.  Elle  avait  été,  pour  les 
mêmes  raisons,  proposée  par  lîoucliet  (v.  Epistres  morales  et  familières  du  Travcrscur,  i^!\ô)  et 
adoptée  avec  hésitation  par  du  iJeliav.  Elle  se  trouve  auparavant  «  dans  mainte  poésie  chantée, 
par  exemple  dans  les  chansons  [)opulaires  du  xv*-"  siècle,  dans  celles  de  Marguerite  de  Na%arre, 
surtout  dans  les  chansons  et  les  psaumes  de  Marot  »  (Charles  Comte  et  Paul  I, aumônier,  Ron- 
sard et  les  musiciens  du  XVI*^  siècle,  Paris,  1900,  p.  35). 

(3)  V.  §  278,  3". 
(/i)  V.  §  278,  10,  2°. 


CHAPITRE    IX 
LA     STROPHE 


i;  280.  Les  poèmes  se  décomposent  souvent  en  oroupes  appelés  strophes. 
La  strophe  constitue  une  division  rythmique  composée  d'ordre  supérieur. 
Aussi  se  termine-t-elle  en  principe  par  une  pause  très  forte,  la  pause 
strophique.  Celle-ci  peut  être  accentuelle  et  temporelle,  ou  seulement  tem- 
porelle ;  il  y  a  en  général  une  cadence  finale  plus  marquée  qu'à  la  fin  des 
vers  précédents  et  presque  toujours  un  silence  de  valeur  plus  grande. 
L'unité  de  la  strophe  est  en  outre  déterminée  par  d'autres  moyens  ;  il  y 
a  sous  ce  rapport  plusieurs  systèmes  de  strophes. 


A.  —  NOMBRE  DE  \EKS. 

§  2S1.  Quand  les  vers  sont  courts  ou  partagés  en  membres  peu  étendus. 
leur  nombre  peut  suffire  à  déterminer  l'unité  de  la  sti-ophe,  à  condition 
de  n'être  pas  trop  élevé.  ^Nlême  dans  ce  cas,  la  division  est  à  peine  sensible 
et  elle  n'existe  que  si  elle  est  marquée  par  la  pause  strophique. 


B.  —  TERMINAISONS. 

v5  282.  L'unité  de  la  strophe  peut  être  déterminée  par  un  arrang -iniMit 
spécial  de  terminaisons. 

En  voici  une,  par  exemple,  où  les  vers  masculins  alternent  avei-  les 
féminins  : 

White  it  rose  on  lullèd  Avaters, 
Rose  tlie  blessèd  silver  isle  ; 
Purple  vines  in  lengthened  vistas 
Knit  the  hill  top  to  the  beach. 

Lord  Ltitox,  Lost  Ttilcs  of  Milclus. 

A  elle  seule,  cette  allernance  diviserait  le  poème  en  strophes  de  deux 
vers.  C'est  la  pause  strophique  qui  réunit  ces  strophes  simples  en  strojilies 
composées,  de  quatre  vers. 


LA    STROPHE 


2/4.) 


C.  —  DESSIN  RYTHMIQUE. 

i;  280.  L'unilé  de  la  strophe  peut  ètie  déterminée  par  le  dessin 
ivthmique.  par  lemploi  de  certains  pieds  à  certains  endroits. 

1"  Dis/if^w  clvi^ùiqnc  (i)  : 

Dark  in  the  morning  with  niist  ;  in  the  narrow  niouth  ol  the  harhoiir 
^lotionless  lies  the  sea.  nnder  its  curtain  of  cloud. 

Lo^'GI■ELLO^v .  I-Lleisiac 
2"   Str(>j>hc  alcaïijuc  (^1)  : 

O  mighty-nioiith  d  mventor  ol  harmonies, 
0  skilld  to  sing  oi  Time  or  Eternitv. 
God-gilted  organ-voice  of  England, 
Milton,  a  name  to  resound  for  âges. 

Te>->'tso>-,  J////rt/?(3). 
o"   Strophe  sap/tiqi/c  (^)  : 

So  the  goddess  fled  from  her  place,  ^vith  awfiil 
Sound  of  feet  and  thunder  of  winas  around  lier: 
While  behind  a  clamour  of  sino-ino-  women 

o       o 

Severed  the  twilight. 

o 

s WIM5URNE ,   Sapp/l  ics . 

\"   Strophe  saphupie  à  L'italienne  (."))  : 

Cold  was  the  ni<iht  wind,  driftino-  fast  the  snow  fell, 
Wide  were  the  downs,  and  shelterless  and  naked, 
When  a  poor  wand'rer  struggled  on  her  journev, 
^^  earv  and  wav-sore. 

SoLTHEY.    TJie   TI7(/oH'. 

fi)  F  f  (f)  F  f  (f)  F  f  (0  F  f  (0  F  f  f  I'  r 

F  r  (f)  1-'  f  (f)  F,  F  f  f  F  f  f  l-'. 
(o,)  f  F  f  F  f  F  f  f  F  f  F 

f  F  f  F  f  I'  f  f  V  f  F 

f  F  f  F  f  F  f  1"  r 

F  f  f  F  f  f  F  f  F  f. 

Ci)  Est-ce  seulement  parce  que  j'ai  dans  l'oreille  le  ryllimc  de  la  slropiie  aiiti(iue  que  je  duinir 

loiijours  à  harmo-,  -terni-,  etc.  la  valeur  d'un  pied  ?  Celle  prononciation  est  justifiée  par  la  (in  du 

vers  correspondant  de  la  stroplie  '1,  océan  isle,  qui  ne  peut  guère  se  lire  autrement  que  F  f  /'.  — 

Tennyson  a  observé  dans  cette  strophe  les  règles  de  la  versification  d'Horace  sur  la  quantité.  Il  a 

pourtant  commis  une  faute,  duc  à  l'orlhograplie  :  sinfj  of  Time  [*saj  ov  H;ûni\   ^ ^  au  lieu  de 

(!i')  !•■  f  F  f  F  f  {  V  |-  !•■  r       (/,.,) 

!•'  f  f  F  ï. 

(b)  Cette  siroplie,  comme  celle  de  (>arducci  (Odi  barbare),  présente  les  bjlJaLes  fortes,  non  point 
aux  endroits  où  tombait  le  temps  marqué  en  grec  ou  en  latin,  mais  à  ceux  qui  par  suite  des  coupes 
ont  ordinairement  une  syllabe  accentuée  chez  Horace  : 

[■  P  [  [^    j    f  F  f  F  f  F  f       (1er) 

F  f  f  F  f. 


2^6  RYTHMIQUE 


D.  —  MESURE  DES  VERS. 

§  28^.  Limité  de  la  strophe  peut  être  déterminée  par  l'emploi  régulier 
•de  mesures  différentes  (i)  : 

1"   Chaque  vei's  de  la  strophe  a  une  mesure  déterminée  : 

<i.   ^Mesure  alternante  : 

Whom  thou,  Melpomene, 
Hast  once  with  still  bright  aspect  marked  at  birth, 

On  hini  no  Isthmian  toils 
Shall  shed  the  lustre  ot  an  athlètes  famé. 

Lord  Lytton.  Horace. 

A  elle  seule,  cette  alternance  diviserait  le  poème  en  strophes  de  deux  vers. 
C'est  la  pause  strophiquc  qui  réunit  ces  strophes  simples  en  strophes  com- 
posées, de  quatre  vers. 

b. 

If  aught  of  oaten  stop  or  pastoral  song 
Mav  hope,  chaste  Eve,  to  soothe  thv  modest  ear 
Like  thv  own  solemn  springs, 
Thy  springs,  and  dving  gales. 

CoLLiNS,  To  llvening. 

C'est  là  une  strophe  composée  de  deux  strophes  simples,  qui  con- 
tiennent chacune  deux  vers  de  mesure  éoale.  Elle  ressemble  donc  aux 
suivantes  (2"). 

2"  La  mesure  varie  seulement  d'une  strophe  à  l'autre  : 

I 
Fifty  times  the  rose  lias  llower  d  and  faded. 
Fiftv  times  the  oolden  harvest  fallcn. 
Since  our  Queen  assumed  the  globe,  ihc  sceptre. 

Il 
She  bcloved  for  u  kindiiness 
Rare  in  Fable  or  History, 
Queen,  and  Empress  of  India. 
Crown'd  so  long  Avith  a  diadem 
Never  worn  bv  a  a\ orthier, 
NoAV  with  j)r()sperous  auguries 
Cornes  at  last  to  the  bounteous 
Crowning  vear  of  her  Jubilee. 

Tex>\so>',  Carmen  Seiiilare. 

(i)  Je  rappelle  que  je  nomme  mesure  le  nombre  des  pieds  contenus  dans  le  vers. 


LA    STROPHE  2^7 

Ces  deux  strophes,  qui  se  répètent  plusieurs  fois  dans  le   même  ordre, 
forment  ensemble  une  strophe  composée. 


E.  —  RIME. 

s;  280.  Lunité  de  la  strophe  est  presque  toujours  déterminée  par  l'ordre 
et  la  nature  des  rimes.  Les  autres  moyens  ne  s'emploient  guère  et  ils  ne 
produisent  leur  eflfet  que  si  l'on  compare  les  différents  groupes  de  vers 
entre  eux  ;  aussi  aurais-je  plutôt  dû  en  renvoyer  1  étude  à  la  métrique  pro- 
prement dite.  Il  n'en  est  pas  de  même  de  la  rime  :  elle  peut  nous  montrer 
immédiatement,  sans  comparaison  aucune,  qu'un  groupe  de  vers  forme  une 
strophe.  Cette  remarque  ne  s'applique  toutefois  qu'aux  strophes  simples. 

StropJiCs  simples. 

i;  28().  La  strophe  est  simple  quand  on  ne  peut  hi  diviser  en  deux  par- 
ties qui  ne  soient  pas  réunies  par  la  rime. 

i"  La  strophe  simple  est  parfaite  ou  indivisible  quand  on  ne  peut  la 
couper  en  deux  sans  priver  un  vers  de  sa  rime. 

(i.    Couplet  : 

Honev  flowers  to  the  honev-comb 
And  the  honev-bee  s  from  home. 
A  honev-comb  and  a  honey  flower, 
And  the  bee  shall  bave  his  hour. 

ROSSETI. 

The  way  ^yas  long,  the  wind  was  cold, 
The  minstrel  was  infirm  and  old. 
His  witlier'd  cheek  and  tresses  crev 
Seem'd  to  bave  known  a  better  dav. 

W.  Scott,  Last  Minstrel. 

Qu  on  sépare  les  couplets,  comme  dans  le  poème  de  Rosselti,  ou  qu  on 
les  écrive  de  suite,  comme  ici,  la  sti'oj)he  n'en  existe  pas  moins. 

Ihen  summer  took  in  hand  the  winter  to  assail, 
Witli  force  of  might,  and  virtue  great,  his  stormy  blasls  to  quail. 

Slruey. 

Ce  distique,  composé  d'un  alexandrin  et  d'un  septénaire  ou  hallad  mètre, 
s'appelait  ponlter's  measure  :  «  The  poultcrer  gives  twelve  for  one  do^en 
and  fourteen  for  another  »  (Gascoigne). 

b.    Triplel  : 

Rain.  lain.  and  sud  !  a  raiid)ow  in  the  skv  ! 
A  young  man  Avill  be  wiser  bv  and  bv  ; 
An  old  man  s  wit  mav  Avander  ère  be  die. 

TE^■^YSO^^  The  Coniiiiii  of  Arthur. 


2^8  RYTHMIQUE 

c.    Quatrain  à  rimes  entrelacées  (v.  §  278,  2"  ci)  : 

Full  manv  a  gem  of  purest  ray  serene 
The  dark  iinfathomcd  caves  of  océan  bcar  : 
Full  many  a  flower  is  born  to  blush  unscen. 
And  waste  its  sweetness  on  the  désert  air. 

Gray,  Elci-r  written  iii  a  Countir  Church-yard. 

C'est  là  une  des  formes  de  la  L.  M.  {loiii^  niedsiirc')  du  Ilrnin  liook. 

Thy  mornings  show  d,  thv  nights  conceal'd 

The  bowers  where  Lucy  play'd  ; 
And  thine  too  is  the  last  green  field 

That  Lucv's  eves  survev'd. 

\\  oiinswoinu. 

C'est  là  une  des  formes  de  la  C  M.  {i'ojnDion  measiiré)  du  Hr/////  ]}ool(. 
Cette  strophe,  Tune  des  plus  fréquentes,  n'est  autre  chose  que  la  résolution 
du  distique  de  septénaires  à  rime  finale  et  à  rime  brisée,  tel  qu'on  le  trouve 
souvent  dans  les  ballades  (v.  v^  275,  3"). 

Go,  stranger,  track  the  deep. 
Free,  Iree,  the  white  sail  spread, 
Wave  may  not  foam,  nor  -wild  wind  sweep 
^Yhere  rest  not  England's  dead. 

INI  us.  Hema>s. 

Une  des  formes  de  la  S.  M.  (short  n/easiiz-c)  du  Hvni/i  Hook.  Cp.  d. 

((.    ()uati-ain  à  rimes  entrelacées  interrompues  (v.  !:;  278,  2",  Rem.  1)  : 
The  Avind  did  blow,  the  cloak  did  flv, 

Like  streamer  long  and  gav, 
Till,  loop  and  button  failing  both. 
Al  last  it  flew  awav. 

Coui'FH.  Jn/u/  (Jilpiii. 

Celle  strophe,  une  des  lormes  de  la  C.  M.  du  llvmn  Book,  est  une  lésolu- 
tion  du  distique  de  septénaires  à  rime  finale,  le  plus  employé  dans  le;- 
ballades  (v.  i;  287,  a,  vers  3  et  ^1). 

^ea,  laith  can  pierce  the  cloiid 
\\  hich  veils  Thv  ulorv  now  ; 
We  bail  Thee  God.  before  A\  hose   f  h  roue 
The  Angels  [)rostrate  bow. 

11)11)11  I )()()/,,  Ilvmn  7)8. 

Une  des   foiincs  de  la  S.  M.   C'est  une  résolution  de  la  poiiUcr's  nicasure 


LA    STROriIE  2^9 

(v.  a).  Eli  ieiui)lac;aiit  o/m)//  par  aùaô  ou  obtient  la  strophe  de  Mrs  Ilemaiis 
citée  plus  liant  (r). 

c.    Qnatraiii  à  rimes  embrassées  (v.  5;  278,  2"  /-»)  : 
I  sino-  to  him  that  rests  belo^\^ 

And.  siucc  the  grasses  round  me  wave, 
1  take  the  grasses  of  the  grave, 
And  make  them  pipes  whereon  to  blow. 

Tennyso.n.  I/i  Mcnioruini ,  XXl. 

Cette  strophe,  celle  de  In  Mcnioria/n,  est  une  modification  de  la  L.  M. 
(v.   plus  haut.  r).  La  suivante  en  dérive  probablement. 

/".    (,)iiintet  de  Pelez-  Bell:  oabba  (Wordsworth)  et  babba  (Shelley). 
There's  somethino-  in  a  flvino;  horse. 
There's  something  in  a  linge  balloon  : 
But  through  the  clouds  1  11  never  float 
Uiitil  1  hâve  a  little  boat, 
W  hose  shape  is  like  the  crescent  moon. 

Woiuisavouth,  Peter  Bell. 

i,>.  Sizain  à  rimes  entrelacées  Çababab).  C  est  une  des  l'orines  du 
strambotto  sicilien,  obtenue  en  répétant  les  deux  rimes  du  quatrain  à  rimes 
entrelacées.  Swinburne,  si  je  ne  me  trompe,  la  emplovée  dans  Loerine. 
En  voici  un  exemple  plus  ancien  : 

She  walks  in  bcautv  likc  the  night 

Ofcloudless  climes  and  starrv  skies  : 
And  ail  that's  best  ofdark  or  bright 
Meet  in  her  aspect  and  lier  eves  ; 

riius  niellowetl  to  that  tender  lioht 

o 

\\  hieli  heaven  to  aaud\  dav  dénies. 

Bïuox.  S/ie  Wdlks  in  lien  ni  v. 

It.    Se[)1ain  français,  de  la  forme  ababeeb  (i^  : 
l'arewci!  désire  of  hiimaii  aid, 
\\  hieli  ai)ject  morlals  xaiiilv  court. 
Hy  frieuds  deceived,  bv  loes  betraved, 
01  lears  the  pr(;v,  o(  ho[)es  the  sport; 
Nouglil  but  the  \\()i!d-redeeniing  cross 
Is  able  lo  suppiv  rnv  loss. 
.M\   1)U  lihen  to  stip[)ort. 
\\  OKDSwoinu.  Lnnienl  of  Marv  Oin-en  ofScols. 

(1)   Cp.  TriiiKKd,  ili' Tliciirifl. 
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2"  La  sti'ophe  simple  est  imparfaite  ou  divisible  quand  elle  se  compose 
de  deux  parties  concaténées,  c'est-à-dire  réunies  par  la  rime,  mais  formant 
chacune  un  tout  complet  au  point  de  vue  de  la  rime. 

a.  Iluitain  français,  ou  ^r/^/^^ /•o)y?^  de  Jacques  I  (i)  :  al)ab~\-  bcbc. 

The  green  land's  name  that  a  charm  encloses, 

It  never  Avas  writ  in  the  traveller's  chart, 
And  sweet  on  its  trees  as  the  fruit  that  grows  is, 

It  never  was  sold  in  the  merchant  s  mart. 

The  swallows  of  dreams  through  its  dim  fields  dart, 
And  sleep's  are  the  tunes  in  its  tree-tops  heard; 

No  hound  s  note  wakens  the  wikl  wood  hart, 
Only  the  song  of  a  secret  bird. 

SwiNBURXE,  A  Ballad  of  Drcanihind. 

h.  La  Spenscrian  stanza  s'obtient  en  répétant  la  dernièie  rime  duhuitain 
français  :  abab  -{-  bcbcc. 

A  gentle  knight  was  pricking  on  the  plain, 
Yclad  in  mightv  arms  and  silver  shield, 
Wherein  old  dints  of  deep  wounds  did  remain, 
The  cruel  marks  of  manv  a  bloodv  field; 
Yet  arms  till  that  time  did  he  never  wield  : 
Ilis  angrv  steed  did  chide  his  foaming  bit, 
As  much  disdaining  to  the  curb  to  vield  : 
Full  joUv  a  knight  he  seemed.  and  fair  did  sil, 
As  one  for  knightly  jousts  and  fierce  encounters  fit. 
Spe>'ser,  The  Fairv  Qiieen,  l.  i,  i. 

c.  Sicilienne,  l'une  des  formes  du  strambotto  sicilien,  obtenue  en  répé- 
tant deux  fois  les  rimes  du  quatrain  à  rimes  entrelacées  :  abababab. 

O  mandolines  that  thrill  the  mooidit  street, 

0  lemon  Uowers  so  fiiinl  and  freshlv  l)l(t\\  ii. 
0  seas  that  lap  a  solemii  miisic  sweet 

Throuuh  ail  the  pallid  ni^ht  a^ainst  tho  slone, 
0  lovers  tramping  past  with  happy  feet, 

O  heart  that  hast  a  memorv  of  thine  own  — 
For  Mercv's  sake  no  more,  no  more  repeat 

The  Word  it  is  so  hard  to  hear  alonc  ! 
]NL\in   Rom>'SON  (M"'"  Duclaux),  Stornolli  and  Slranibotti. 

d.  Ilcroical  verse  de  Jacques  I  (2)  :  aa  ~\-  baaabcac. 

(i)  V.  Reulis  and  Caulelis,  cap.  vu.  —  C'est  en  huitains  de  cette  forme  que  Villon  a  écrit  son 
Petit  Testament  et  son  Grand  Testament.  M.  Maurice  Bouclior  l'a  cmplovée  clans  sa  traduction  do 
la  Chanson  de  Roland.  Paris,  1899. 

(2)  V.  Reulis  and  Cautelis.  cap.  vn. 
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Strophes  conij)osces. 

^  287.    La    strophe  est    composée    quand    elle    peut   se    diviser  en    deux 
parties  non  réunies  par  la  rime, 
i"   Quati'ain  à  rimes  suivies. 

a.    Strophe  des  ballades  : 

To  drive  the  deer  with  hound  and  horn  Kai'l  Perey  took  lus  way  ; 
The  child  mav  rue.  that  was  unborn,  the  huntiii^-  oC  that  day  ! 
The  hounds  ran  swiltlv  thr()u<i;h  the  woods  the  nimbie  deer  to  taUe, 
And  with  their  cries  the  hills  and  dales  an  écho  shrill  did  make. 

Che\'y  Cluise. 

h.   L.   ^I.  {lonii  incasurc)  du  Hymn  Book  : 

Come,  IIolv  Ghost,  our  soûls  inspire 
And  lii^hten  with  celestial  lire; 
Tlîou  the  anointing  Spirit  art, 
^^'h()  dost  Thv  seven-lold  gilts  impart. 

llrmn  Book,  Ilvmn  lôy. 

Au  point  de  vue  de  la  rime,  ce  sont  là  des  strophes  artificielles  :  elles 
se  composent  de  deux  couplets  réunis  dans  lécriture  et  en  principe 
aussi  par  le  sens.  Seule,  la  pause  strophique  leur  donne  une  réelle  unité. 
Il  n'en  est  pas  ainsi  quand  on  observe  l'alternance  des  limes  mascu- 
lines (j)i)  et  féminines  (/")  :  nint/f  ou  ?nm/f'.  En  pareil  cas,  l'unité 
de  la  strophe  est  déterminée  par  lordie  et  le  genre  des  rimes.  {]'est 
en  strophes  de  cette  espèce  que  sont  éciits  tous  nos  poèmes  à  rimes 
plates  depuis  la  période  classique,  tragédies,  comédies,  épopées,  récits 
épiques,  etc. 

2"   Sizain  ii  linic  couée  (v.  i;  278,  f)  :  an  -\-  bcch. 

a.    Imitation  des  ballades  : 

But  stav,  0  spite  ! 

But  mark,  ])oor  knighl. 
What  dreadful  dole  is  herc  ? 

Eves,  do  you  sec  ? 

Ilow  can  it  be  ? 
O  dainty  duck  !  0  dear! 
SuAkFSPKAiu:,  Mids,  X.  's  Dr.  V.  i,  281  et  suiv. 

Cette  slr<q)he,  que  Shakespeare  emploie  ici  j)ar  imitation  de  la 
poésie  populaire  de  son  temps,  n'est  autre  chose  qu'une  résolution  typo- 
graphique   du    septénaire    des    ballades   à    r'imc    finale    et    à    rime    bateléc 
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(v.    ^  27."),  i°)(i)-    La    résolution    se   présente   aussi   sous   forme  de   qua- 
train : 

And  throuo'h  the  drilts,  the  snowv  clifts 

Did  send  a  dismal  shcen  : 

Nor  shapes  olmcn  nor  beasts  we  ken  — 

The  ice  was  ail  between. 

CoLEiunGE,  T/ic  Ancient  Mariner  (2). 

Froni  cape  to  cape,  vvith  a  brldge-like  shape, 

Over  a  torrent  sea  ; 
Snnbeam-pro(>r.  I  hang  like  a  roof, 

The  mountains  its  eolumns  be. 

SlIELLEY,  llie  Cloiid. 

Avec  leurs  suppressions  et  leurs  redoublements  de  faibles,  ces  vers  rap- 
pellent de  très  près  le  rythme  primitif  des  ballades,  qu'ont  encore  conservé 
beaucoup  de  IVnrscrr  lilirnics: 

Lit  lie  Jack  llorner  sat  in  a  corner, 

Eating  bis  Christmas-pie. 
Ile  put  in  bis  thumb  and  took  ont  a  plum. 

And  said.  '  What  a  good  boy  am  I  !  ' 

Little  Jack  Horner. 


(i)  Gp.  Tlicn  Alphcus  bolil. 

On  liis  glacier  coUl, 
\\  ilii  liis  trident  the  mountains  slrook  ; 
And  opencd  a  cliasin 
In  llic  rocks  ;  ^\itii  tlii'  spasm 
AU  Erymanlhus  sliook. 

SiiELLEV,  Arvl]\.ma. 
Résolution  de  l'octonairc  sans  anacrusc  : 

Dijst  lliat  covers 
Long  dcad  lovers 
Song  blows  oir  willi  hreath  tlial  l)riglitens; 
At  its  llashes 
Tlieir  wliilc  aslics 
liurst  in  hluom  tlial  lives  and  liglitcns. 

Swi.\BUR.\'K,  Sionij  in  Scason. 
Octonairo  à  rime  léonine  et  iîalelé'c  : 

Onr  spuil  is  won, 
Our  lask  is  donc, 
^^  e  are  IVee  lo  dive,  or  soar,  or  run  ; 
lîevond  and  around. 
Or  williin  liie  bound 
A\iiiili  eli|is  llic  A\()rld  ^^illl  darkness  round. 

Shelley,  Prom.  iiib  ,  IN  . 
(2)  De  même  cpie  dans  les  ba]ladi>.  crlle  forme   est   mêlée  à  la  forme  plus  sim[)le   où  il  n'y  a 
de  rime  qu'à  la  fin  des  septénaires. 
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h.  On  obtient  une  autre  fovnie  de  sizain  à  rime  couéc  en  répctnnt  cha- 
oun  des  deux  vers  impairs  dans  le  quatrain  formé  par  la  résolulion  de  deux 
septénaires  et  en  ajoutant  des  rimes  : 

The  green  liouse  is  mv  summer  seat  ; 
Mv  shrubs  displaced  from  that  retreat 

Enjoved  the  open  air; 
Two  o()ld-rinches,  whose  spriohtlv  sonii 
llad  been  thoir  mutual  solace  lono-, 

Lived  happv  prisoners  there. 

COWPEII. 

r.   Hiiitain  à  rime  couée. 

En  répétant  une  fois  de  plus  le  vers  de  quatre  pieds,  on  tire  do  cette 
strophe  la  suivante  : 

Beneath  thèse  fruit-tree  boughs  that  shed 
Their  snow-white  blossoms  on  thv  head. 
With  brightest  sunshine  round  me  spread 

Of  spring's  unclouded  weatlier, 
In  this  sequestered  nook  how  sweet 
To  sit  upon  mv  orchard-seat  ! 
And  birds  and  flowers  onee  more  ofreet, 

My  last  vear's  friends  together. 

AVoRDSw  ouTii,  To  a  Green  Liiiiicl. 

.'V'  Common  verse:  ahaù -\- ce  (en  Jieroic  Unes).  En  ajoutant  un  couplet 
au  quati'ain  à  rimes  entrelacées,  on  obtient  une  des  formes  du  rispetto  tos- 
can, qui  a  été  importée  en  Angleterre  ;i  la  Renaissance  et  v  a  joui  d  une 
grande  vogue,  comme  le  prouve  son  nom.  Shakespeare,  qui  s'en  est  servi 
dans  Venus  and  Adonis,  l'a  inti'oduitc  juscpic  dans  le  dialogue  de  ses 
comédies  : 

L'^  sonder  : 

W  hv  should  voii  think  ihat  I  shouid  woo  in  scorn  ? 

Scorn  and  dérision  never  comc  in  tears  : 
Look.  Avhen  I  vow,  I  wcej)  ;  and  vows  so  boni. 

In  their  nativitv  ail  truth  appcars. 
How  can  thèse  thiiigs  in  me  seem  scorn  to  voii , 
Bearing  tlu;  badge  of  faith  to  prove  them  true  ? 

.1  Mids.  N.  's  Dr.,  III,  ii,  122  et  suiv.  (i). 

'1"   Ottava   rima    :    o  fui  ha  h  -j-  ce  (en    heroic   lin(;s).  C'est  unc^   autre  forme 

(i)  C'est  aussi  [);ir  un  common  verse  ([ne  rûpeiid  llclcna.  ("-p.  lit,  i,  109  cl  sun.  ;  ii,  '|,>i  f'I 
suiv.,  lit\2  et  suiv.  —  Dans  Love's  Labnur's  Lost,  I,  i,  ~2  ot  suiv.,  la  tirade  do  Biroii  contient  un 
couplet,  un  common  verse  et  un  sonnet  sluikespoaricn  i'ormaiit  cliacun  un  tout  complet.  Swin- 
burne  emploie  aussi  stroplics  et  sonnets  dans  son  drame  de  Locrino. 
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du  rispetlo  toscan,  qui  diffère  de  lu  précédente  par  la  répétition  des  deux 
rimes  du  quatrain  (i).  Byi'on,  Shellcy  et  Keats  l'ont  employée  dans  de 
longs  poèmes  —  Byron  dans  Do?}  Jiian{'2): 

His  eves  he  open'd,  shut,  again  unclos'd, 

For  ail  was  doubt  and  dizziness  ;  lie  thonght 
He  still  Avas  in  the  boat,  and  liad  but  doz'd, 

And  felt  agaiu  witb  his  despair  o'erwrought, 
And  wish'd  it  death  in  which  he  had  reposd. 

And  then  once  more  his  feelings  back  were  brought, 
And  slowly  by  his  swimming  eyes  was  seen 
A  lovely  femalc  face  of  seventeen. 

II,  cxii. 

5"  Rhyme  royal  ou  vieux  septain  fiançais  de  la  forme  (ihdhbcc  (en 
lieroic  lines)(d>).  C'est  la  strophe  qu'on  a  le  plus  employée  pendant  les  xi\% 
xv'^  et  xvi*'  siècles.  On  la  trouve  chez  Chaucer,  Spenser  et  Shakespeare  (4)- 

This  Latin  knew  he  nothing  what  it  said, 
For  he  too  tender  was  of  âge  Lo  know  ; 
But  to  his  comrade  he  repaired,  and  praved 
That  he  the  meaning  of  this  song  would  show. 
And  unto  him  déclare  why  men  sing  so  ; 
This  oftentimes,  that  he  might  be  at  ease, 
This  child  did  him  boseech  on  his  bare  knees. 
Chaucer.  T/w  P/io/ess's  Taie  (trad.  de  Wonnswoinn). 


F.  _  COMBINAISON  DE  DIVERS  SYSTÈMES. 

5^  288.  La  rime  peut  s'unir  au  dessin  ivthmique  et  à  la  mesure  des  vers, 
pour  déterminer  l'unité  de  la  strophe. 

i"  Distique  élégiaque  rimé  (cp.  i>S3,  i")  : 

Throw  thvseli On  thy  God,  nor  mock  him  with  leeblc  ilenial  : 

Sure  of  his  love,  and  oh  !  sure  of  his  mercv  at  last, 
Bitter  and  deep  though  ihe  draught,  yet  shun  not  the  cu|)  ol  tliv  trial. 

But  in  his  healing  eff*ect,  smile  at  its  bittcrness  past. 

Sir  John  IIerschel. 

(i)  C'est  Surrt'y  cl  \\  valt  (jiil  ompruntèrciil  à  l'Italie  celle  s-lroplie  épique,  celle  de  la  Jérusa- 
lem délivrée  et  du  Roland  furieux  ;  Fairfax  et  iiarriiiglon  s'en  servir<'iit  dans  letir  traduction  de 
ces  deux  poèmes. 

(2)  Et  dans  lieppo  ;  Shelley,  dans  Ihe  Witcli  of  Atlas,  Hymii  to  Mercury;  Keats,  dans  Isnbella. 
etc.  Musset  en  a  tiré  la  strophe  de  Naniouna,  de  l'Ode  à  la  Malibran,  etc. 

(3)  V.  Guiot  de  Provins  (xiii«  siècle),  «  La  bone  amor  ki  en  joie  me  tient»,  etc.  ;  Thibaut  I^ 
de  Navarre  (xni<^  siècle),  «  Mi  grant  désir  et  tuit  mi  grief  tormcnt  »,  etc.  (sur  deux  rimes:  abnb- 
baa)  ;  Ch.  d'Orléans  (xv^  siècle),  ballade  89,  etc. 

(/()    The  Uapc  of  Lucrèce. 
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2"  Au  point  de  vue  de  la  mesuie  je  renvoie  aux  stioplies  cjue  jai  citées 
comme  résolutions  du  septénaire  des  ballades  (5;  28C,  i",  c,  d\  287,  2",  a, 
h)  ou  de  la  poultei-'s  measui-e  (5;  28G,  i",  c,  cl)  et  à  cette  dernièi-e  (5;  28(), 
i",  a).  Je  rappelle  que  Spenser  a  créé  la  Spenserian  slanza  en  ajoutant  aux 
huit  décasyllabes  du  vieux  huitain  iVançais  un  alexandrin  qui  rime  avec  le 
dernier.  On  a  imaginé  à  son  exemple  toutes  sortes  de  strophes  terminées 
j)ar  un  alexandrin,  à  césure  presque  toujours  libre.  Miltou  a  ainsi  trans- 
iormé  la  r/iyme  royal  (5;  287,  5")(i).  On  peut  encore  citer  Hrinn  to  Acher- 
.sily,  de  Gray  ;   Ode  to  Ditlv,  de  W'ordsworth  ;   To  a  Skrlark,  de  Shellev. 


G.   -  ENJAMBEMENT  SÏROPHIQUE. 

§  289.  Il  v  a  enjambement  strophiqne  quand  deux  strojjhcs  se  rattachent 
si  étroitement  par  le  sens  qu  il  est  impossible  de  les  séparer  dans  la  lec- 
ture ou  la  récitation.  La  pause  strophiqne  perd  ainsi  plus  ou  moins  de 
son  importance  ou  disparait  même  tout  à  fait.  La  strophe  cesse  alors  de 
constituer  une  véritable  division  lythmique.  iNIais  elle  continue  de  lormer 
une  strophe  réelle  si  l'unité  en  est  marquée  nettement  par  la  mesure,  le 
dessin  rvthmiquc  ou  la  rime.  On  trouvera  de  nombreux  exem|)les  d'enjam- 
bement entre  les  strophes  saphl(|ues  de  Swinburne  (2),  ainsi  qu'entre  les 
Spenserian  stanzas  et  les  otlaçe  rime  de  Byron. 

Dans  les  poèmes  en  lieroic  couplets,  l'enjambement  strophique  est  en 
principe  interdit.  En  tout  cas,  les  rimes  ne  doivent  pas  être  disjointes  :  les 
vers  qui  riment  ensemble  ne  doivent  pas  être  séparés  par  le  sens  et  réunis 
eu  même  temps  ii  d'autres  (3).  Observée  scrupuleusement  par  Pope  el  son 
école,  cette  règle  a  été  mise  de  côté  par  Shellev,  Keats,  etc. 


H.  _  STROPHES  APPARENTES. 

s^  290.  Si  l'unité  de  la  strophe  n'est  indiquée  ni  j)ar  le  nombre  des  vers, 
iil  par  la  mesure,  ni  par  le  dessin  rythmique,  ni  par  la  rime,  elle  n'existe 
i|u'à  condition  de  présenter  une  pause  strophique  très  forte.  On  a  alors 
une  strophe  libre,  comme  celle  de  Thalaha,  de  Mand,  etc.  Si  la  pause  stro- 
|)hique  disparaît,  il  n'y  a  plus  de  strophe  que  sur  le  papier. 

\.  —  l'OEMES  STlClilOLES. 

s5  291.  (^)uand    les   vers  d'un    |)oèuie  présentent   la   même   mesure    et  ne 

(i)  V.  Odes  I,  II,  IV'  ;  cp.  Wonisuortii,  Uesolution  ami  Inilcprmlcncc. 

(?.)  Sapphics  (Pocins  and  BnUads). 

(3)  La  rimo  disjointe  est  de  règle  dans  qiielf[iies-uns  de  nos  vieux  poèmes,  tels  que  Rcsverics 
(xiii'=  s.,  V.  Achille  Jnbiiial,  Jow//eu/'s  c<  Trouvères.  Paris,  i835,  p.  8/1-/42),  en  particulier  dans 
les  mystères  elles  farces  à  la  fin  des  tirades,  longues  ou  courtes;  la  rime,  dans  le  premier  cas, 
aidait  la  mémoire,  et,  dans  le  second,  donnait  en  outre  la  réplique. 
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sont  pas  réunis  en  strophes  par  le  dessin  rythmique,  hi  rime  ou  le  retour 
légulier  dune  pause  strophiqiic,  la  versification  est  stichique  (i).  C'est  le 
cas  dans  les  poèmes  en  blaiik  i>e/-se,  en  hexamètres  et  en  hendécasvllabes, 
iiinsi  que  dans  Hiawatha,  Omiuluni,  etc.,  etc.  Il  en  est  de  même  dans  les 
poèmes  à  rimes  libres  quand  les  vers  ont  une  mesure  égale. 


J.  —  POÈMES  A  FORMi:  I  IXK. 

v^  2C)2.  Les  poèmes  à  forme  fixe  constituent  runité  rythmique  la  plus 
élevée.  Chacun  d'entre  eux  est  un  tout  complet  et  indissoluble.  Les  uns 
présentent  toujours  la  même  longueur,  d'autres  une  longueur  variable. 

Excepté  la  rime  tiercée  et  le  sonnet,  ils  n'ont  guère  été  employés  en 
Angleterre,  si  ce  n'est  au  xvi''  siècle,  surtout  par  Spenser,  et  tout  récem- 
ment par  MM.  Swinburne,  Austin  Dobson,  Gosse  et  quelques  autres. 
I'..  Gosse  a  écrit  un  article  sur  ce  sujet  dans  Cornhill  Magazine  (n"  211, 
1877,  p.  53-71).  Il  y  a  donné  plusieurs  exemples,  auxquels  je  renverrai 
dans  les  paragraphes  suivants  (2). 

a.   Pobines  ft.vcs  de  longueur  variable. 

'^  293.  Plusieurs  strophes  forment  une  concaténation  quand  chacune  se 
rattache  à  la  précédente  par  la  rime  du  premier  vers,  qui  s'appelle  alors 
rime  concaténée. 

1"  La  rime  tiereée,  ou  terza  rima  ÇS),   suit  son    modèle  italien:  aba  bcb 

edc .)■":'■  '■■  Elle  se  trouve  déjà  chez  Surrev.  Shellev  etByron 

l'ont   employée   dans    The    Triumph   of  Life    et    dans   Prophecy   of  Dante. 

2"  La  villanelle,  écrite  sur  deux  rimes,  comprend  un  nombre  indéter- 
miné de  tercets  dans  lesquels  se  répète  le  premier  ou  le  troisième  vers  de 
la  première  strophe  ;  j'en  indique  la  répétion  en  imprimant  en   majuscule 

la  lettre  qui  en  représente  la  rime  :  A^bA.2  abA^  ahA.^ Gosse  a  écrit 

une  villanelle  (C.  M.). 

3"  Virelai  de  Chaucer  :  aa(a)l>  aa{a)b  bh(Jj)c  b/jÇb)c  cc(i-)d  ccÇc)d 

\ .  Aldine  Edition,  vi,  p.  3o5. 

Ix"  Le  huitain  français  se  compose  de  deux  quatrains  concalénés,  qui  se 
retrouvent  dans  la  stance  et  dans  le  sonnet  de  Spenser.  Dans  le  SliepJierd's 
Calendar,  Kovember  commence  par  un  huitain  et  onze  quatrains  concaténés 
à  rimes  entrelacées. 

b.   Poèmes  à  forme  fi.ve  de  longueur  inviiriable . 
^  291.  Kntre    tous    les  poèmes  à    forme   fixe   de  longueur  invariable,  le 

(1)  -/.axà  aTt/ov. 

(2)  Cité  C.  ^i. 

(3)  Le  mctrc  do  la  Divine  Comédie.  C'est  une  transformation  du  servcnluis  provençal.  V.  Gas- 
pary,  Geschichte  der  Italicnischcn  Lilleralur,  Berlin,  i885,  p.  3i5. 
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|)lus  fréquent  est  le  sonnet.  Introduit  en  Angleterre  par  Wyatt  et  Surrey, 
il  est  originaire  d'Italie,  où  la  forme  suivante  a  fini  par  l'emporter  sur  les 
autres  et  par  être  regardée  comme  la  seule  régulière  :  2  quatrains  sur  deux 
rimes  embrassées  (abba  ahbd)  (i)  ;  2  tercets  sur  deux  rimes  entrelacées 
{cdc  dcd)  ou  sur  trois  rimes  entrelacées  (cde  cde,  cde  dce).  Comme  exemples, 
on  peut  citer  :  Keats,  On  fu-fit  looki/ti^  inlo  Cluipman's  Homer  (abba  abba  cde 
dcd)  ;  Longfellow.  In  thc  Churchrard  at  Tarrvlown  (abba  abba  cde  cde)  (2). 

Excepté  chez  quelques  poètes  —  tels  que  Milton,  qui  l'emploie  toujours, 
et  Wordsworth,  qui  s'en  est  souvent  servi  —  le  sonnet  régulier  est  assez 
rare  dans  la  poésie  anglaise.  On  y  trouve  d'ordinaire  des  formes  irrégu- 
lières, qui  se  décomposent  presque  toujours  en  trois  quatrains  et  un  coii- 
plet.  Le  sonnet  de  Spenser,  qui  dérive  de  notre  hnitain,  contient  trois 
(juatrains  concaténés  à  rimes  entrelacées  et  un  couplet:  abab  bcbc  cdcd 
ce.  Le  sonnet  de  Shakespeare,  qui  se  rencontre  déjà  souvent  chez  Surrey 
et  deux  fois  chez  Spenser,  se  compose  de  trois  ([uatrains  à  rimes  entre- 
lacées et  d'un  couplet  :  abab  cdcd  efef  gg. 

Beaucoup  de  prétendus  sonnets  n'ont  rien  de  commun  avec  ce  poème  à 
forme  fixe  que  le  nombre  des  vers.  Tel  est  Ozyrnandias,  de  Shellev  :  (ib<ib 
a  cdc  ede  fef. 

s;  2g5.  Formes  rares  (3). 

1"  La  ballade  en  vers  de  huit  syllabes  ou  de  quatre  pieds  comprend  trois 
strophes  et  une  demi-strophe  :  trois  huitains  français  (4)  écrits  sur  les 
mêmes  rimes,  et  un  envoi  de  quatre  vers  rimé  comme  la  dernière  moitié 
d  un  huitain.  La  ballade  en  vers  héroïques  ou  de  cinq  pieds  comprend 
aussi  trois  strophes  et  une  demi-strophe  :  trois  dizains  de  la  forme 
ababb  -\-  ccdcd  écrits  sur  les  mêmes  rimes,  et  un  envoi  de  cinq  vers  rimé 
comme  la  dernière  moitié  d  un  dizain. 

V.  Chaucer,  Balade  de  bon  conseyl,  Swinburne,  A  Ballad  nf  Di-eaniland. 
et  Gosse,  Ballade  for  llie  fanerai  of  thc  last  of  tlie  joyous  Poets  (Banville). 

2°  Le  Chant  Roval  comprend  cinq  strophes  et  une  demi-strophe  :  cinq 
onzains  de  la  forme  ababcc  -\-  ddede  écrits  en  vers  héroïques  sur  les  mêmes 
rimes,  et  un  envoi  de  la  forme  ddede.  On  en  trouvera  un  de  Gosse  dans 
l'article  cité  (5). 

3"  La  sexline  c(»mprend  six  strophes  et  une  demi-strophe  :  six  sizains  et 
un  tercet  en  vers  héroïques  ou  en  alexandrins  (()).  Les  mots  (jui  terminent 
les  six  vers  de  la  première  strophe  terminent  aussi,  rangés  dans  un  autre 
ordre,  les  vers  des  cin([  autres  strophes;  ils  reparaissent,  en  suivant  l'ordre 


(i)  On  trouve  aussi,  surtout  clicz  les  priniilifs,  les  coniLiiiaisons  abba  baab,  abab  abab.  abab 
baba,  etc. 

(2)  La  forme  française  régulière  est  tout  à  fait  exceptionnelle  en  anglais  :  abba  abba  rcd  ede. 
^  .  Wordsworth,  Oxford,  May  3o,  1820.  —  V.  T/tc  Book  of  thc  Sonnet,  éd.  by  Lcigh  Ilunl  aiul 
S.  Adams  Lee,  Londres,  1867. 

(3)  V.  Alden,  Enfjlish  Verse,  Ch.  vir. 

(4)  V.  §  286,  2"  a. 

(5)  Les  ballades  et  le  chant  royal  sont  d'origine  française. 

(6)  La  sextine  est  d'origine  provençale  :  elle  a  été  créée  par  Arnaut  Daniel. 

Verrier,  Métrique  antjlaise,   1.  17 
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primitif,  à  la  fin  des  sections  intérieures  et  des  vers  du  tercet.  Voici,  par 
exemple,  comment  Spenser  a  écrit  son  poème  sur  le  mois  d'août  dans  le 
Shepherd's  Calendar  (les  chiffres  représentent  les  mots  qui  terminent  les 
vers  de  la  première  strophe  : 


woe 

I 

6 

5 

4 

3 

2 

1-2 

resour 

.d 

2 

I 

6 

5 

4 

3 

3-4 

cries 

3 

2 

I 

6 

5 

4 

5-6  (i) 

part 

k 

3 

2 

I 

6 

5 

sleep 

5 

k 

3 

2 

I 

6 

augme 

nt 

6 

5 

Ix 

3 

2 

I 

Le  premier  vers  de  chaque  sizain  se  termine  par  le  même  mot  que  le 
dernier  vers  de  la  strophe  précédente  ;  ensuite  les  autres  mots  reviennent 
en  suivant  le  même  ordre  que  dans  la  première  strophe.  Cet  ordre  se  trouve 
reproduit  exactement  dans  le  tercet. 

Swinburne  a  écrit  une  sextine  double,  Tlie  Complaint  of  Lisa,  de  forme 
encore  plus  artistiquement  compliquée. 

4°  Dans  le  rondel  et  dans  le  triolet,  le  même  vers  se  trouve  répété  une 
ou  plusieurs  fois.  Pour  en  indiquer  la  répétition,  j'imprime  en  majuscule 
la  lettre  qui  en  représente  la  rime  : 

a.    Rondel,  écrit  sur  deux  rimes  :  ABba  nbAB  ohbaA. 

h.   Triolet,  écrit  sur  deux  rimes  :  ABaA  abAB. 

Il  y  a  un  rondel  et  un  triolet,  de  M.  Austin  Dobson,  dans  l'article  do 
Gosse  (C.  M.). 

5"  Le  rondeau,  écrit  sur  deux  rimes,  comprend  trois  sti'ophes  ;  le  pre- 
mier mot  ou  les  premiers  mots  du  premier  vers  s'ajoutent  comme  refrain 
sans  rime  (a)  à  la  deuxième  et  à  la  troisième  :  aabba  aabw  aabbaR.  Wyatt 
a  écrit  des  rondeaux  ;  Swinburne  aussi,  mais  sous  une  forme  assez  libre  (2). 


K.  —  CONCIXSION. 

§  29G.  «  Il  faudrait  un  Homère  ou  une  patience  d'ange,  dit  Banville, 
pour  énumérer  toutes  les  strophes  d'ode  connues,  même  en  ne  comptant 
que  celles  qui  sont  solides  et  belles  (3).  »  Je  n'en  ai  cité  que  quelques- 
unes.  Ces  exemples  sulfisent  pour  montrer  comment  on  peut  créer  des 
combinaisons  de  toute  espèce  par  un  agencement  artistique  des  différents 
pieds,  des  diverses  mesures  et  surtout  des  rimes.  La  poésie  anglaise  dis- 
pose de  ressources  aussi  grandes  que  la  poésie  grecque  et  la  poésie  latine  : 
Horace  est  pauvre  auprès  de  Shelley,  de  Tennyson  ou  de  Swinburne. 

(i)  V.  aussi  Swinburne,  Pocnis  and  Dallads,  Second  Séries,  p.  l\C),  Gosse,  Scslina,  et  Mary 
Robinson  (M""'  Duclaux),  The  Stars.  Pcrsonalily 

(2)  Le  rondel,  le  triolet  et  le  rondeau  sont  d'origine  française. 

(3)  Pclil  traité  de  Poésie  française,  Paris,  1881,  p.  i83.  —  Sur  les  strophes  anglaises, 
V.  Schippcr,  Ncuenglische  Mctrik,  II.  Slrophenbau.   Bonn,  1888. 
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Dira-t-on  qu'il  s'agit  là  d'une  richesse  barbare,  bonne  tout  au  plus  pour 
des  siècles  grossiers?  Yerra-t-on  dans  ces  divers  arrangements  de  rimes, 
en  particulier,  de  simples  chinoiseries,  des  «  clous  mis  à  la  pensée  »,  des 
casse-tête  qui  détournent  l'attention  de  la  pensée  et  empochent  de  l'expri- 
mer librement,  des  enfantillages  indignes  du  génie  et  du  vrai  talent?  lime 
semble  inutile  de  discuter.  La  plus  compliquée  de  toutes  les  strophes,  sans 
contredit,  c'est  la  Spenserian  stanza,  avec  ses  rimes  triplées  et  quadru- 
plées  (i).  Les  plus  grands  poètes  s'en  sont  pourtant  servis,  non  seulement 
pour  écrire  de  courtes  poésies,  mais  encore  de  longs  poèmes,  qui  sont  des 
chefs-d'œuvre  merveilleux:  de  fantaisie,  de  sentiment,  de  passion  :  Spenscr 
dans  sa  Fairy  Qiieen,  Byron  dans  Cliilde  Ilarold,  Shelley  dans  Tlie  Revolt 
of Islam  et  dans  Adonais,  Keats  dans  Tlic  Eveof  St.  Agnes.  Que  les  critiques 
de  la  strophe  fassent  mieux,  en  vers  libres  ou  en  prose  poétique  !  «  I  po- 
poli  veramente  poetici,  observe  avec  justesse  Carducci,  le  età  veramente 
poetiche,  non  conoscono  si  fatti  metri(:>)  ^>.  Ces  époques,  en  Angleterre, 
c'est  celle  de  Shakespeare  et  de  Spenser,  celle  de  Shelley  et  de  Keats, 
celle  de  Swinburne  et  de  Tennvson.  Les  poètes  sont  des  artistes,  et  ils 
pensent  tous  au  fond  comme  ce  même  Carducci  :  (c  La  lirica  boisa,  con  la 
j>ancia,  la  veste  da  caméra,  larga  a  cintura.  e  i  pantofoie  :  ohibù  ! 

Point  de  contraintes  fausses  ! 
Mais  (jue  pour  marcher  droit 

Tu  chausses. 
Muse,  un  cothurne  étroit. 

Fi  du  rythme  commode 
Comme  un  soulier  trop  grand. 

Du  mode 
Que  tout  pied  quitte  et  prend  ! 

Cosi  Teofilo  Gautier  ammoniva  hi  musa  francese  (3).  »  Cette  remarque 
doit  se  prendre,  il  est  vrai,  cum  grano  salis  :  il  est  plus  commode  de  n'avoir 
pas  à  chercher  de  rimes  que  de  trouver  et  d'ordonner  celles  de  la  Spense- 
rian stanza;  et  pourtant  le  mètre  le  plus  dillicile  à  manier  de  la  poésie 
anglaise,  ce  n'est  peut-être  pas  la  Spenserian  stanza,  mais  le  blank  çerse. 

(1)  abcibbcbcc,  v.  ij  286,  2°  b. 

(2)  Odi  barbare,  Nota. 

(;j)  ib. 


CHAPITRE  X 
RÉSUMÉ 


s^  297.  Il  n'y  il  pas,  je  crois,  de  particularité  du  rythme  que  nous  ayons 
oubliée  dans  les  paragraphes  précédents  ou  que  nous  ne  puissions  repré- 
senter par  des  formules.  Prenons,  par  exemple,  ces  deux  vers  : 

And  in  his  lelt  lie  held  a  basket  lu  II 

Of  ail  sweet  herb  that  searching  eye  could  cuil. 

Keats,  lùulriuion. 

FffF,  I  fF  fFf  i  Fc  + 
fF/F,  I  fFfF  fFc.  Ij 

Tout  est  représenté  dans  cette  formule  :  les  syllabes  fortes  (F)  et  les. 
svllabes  faibles  (f),  avec  leur  accentuation  (F,  F,  f,  /")  ;  les  temps  marqués, 
qui  portent  sur  les  syllabes  fortes  ;  la  division  en  pieds  d'une,  deux  ou 
trois  svllabes,  toute  forte  marquant  le  commencement  d'un  pied  ;  les 
groupes  rythmiques,  indiqués  par  le  groupement  des  lettres  et  le 
signe  -f-  (i)  ;  la  marche  du  rythme,  qui  en  dépend  (3)  ;  les  coupes,  notées 
par  la  Ijarre  des  pauses  et  la  ponctuation  des  silences  (3)  ;  renjambement, 
signalé  par  l'absence  de  barre  et  de  ponctuation  à  la  fin  du  vei's,  ainsi  que 
par  le  signe  -)- ;  la  rime,  réduite  à  une  simple  consonance  (c)(^i);  la 
réunion  des  deux  vers  par  la  rime  en  une  strophe  simple,  le  couplet  (^b). 

s^  298.  Cette  analyse  minutieuse  et  ces  formules  surchargées  ne  sauraient 
s'employer  dans  l'enseignement  élémentaire.  Devant  les  élèves,  il  suffira 
de  noter  les  fortes  et  les  faibles,  en  faisant  observer  qu'avec  chaque  forte 
commence  un  pied.  Quant  aux   autres  détails,  tels  que  l'accentuation   des 

(i)  V.  §  187, /?('//*. 

(2)  Y.  §  187. 

(3)  V.  §  198  et  aOJ.  11  ini'  scmljlc  qu'il  y  a  aussi  ilurdiiuiirc  une  pause  li'mporoUc  et  mélo- 
dique à  la  fin  du  premier  \ers. 

(h)  V.  §  2fi3,  3»  et  26/1,  IV. 
(5)  V.  §  a86,  i"  rt. 
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svllabes,  les  coupes  et  la  rime,  on  pourra  se  borner  à  les  signaler  clans  les 
cas  particulièrement  intéressants.  Ainsi,  pour  analyser  ce  vers. 

To  pass  his  chus  in  peace  among  his  own, 
1"      F      f      F      ï       F      if'     1"      F 

il  sutlira  de  dire  c|u  il  contient  une  faible  initiale,  cjuatre  pieds  dissvllabicjues 
et  un  pied  d'une  syllabe.  A  la  rigueur,  on  pourrait  même  se  contenter  de 
souligner  les  fortes  et  d'en  relever  le  nombre;  le  vers  cité,  par  exemple, 
contient  cincj  fortes.  Quant  au  rvthme,  on  le  définit  en  disant  cju'il  est  con- 
stitué par  le  retour  ii  intervalles  égaux  des  syllabes  fortes,  c'est-à-dire  de 
svllabes  plus  accentuées  que  les  syllabes  voisines  ou  syllabes  faibles. 

Rien  de  plus  simple,  comme  on  le  voit  ;  le  tout  peut  s'explic|uer  en  cinc{ 
minutes  et  tenir  en  cinq  lignes.  C'est  moins  encombrant  et  moins  em- 
brouillé cjue  les  mosaïques  d'ïambes,  de  trochées,  de  spondées,  de  dactyles 
et  d'anapestes,  sans  parler  du  reste,  qui  souvent  efiVavent  les  élèves  et  les 
déboutent  du  vers  anglais,  dont  elles  leur  cachent  le  rvthme  sous  ces  dési- 
gnations  impropres  et  surtout  mal  appropriées.  En  employant  de  pareils 
termes  dans  un  sens  inexact,  on  riscjue  aussi  de  jeter  le  trouble  dans  les 
<^sprits,  de  nuire  à  l'intelligence  delà  métric|ue  grecque  et  latine.  Ce  qu'on 
peut  emprunter  à  cette  dernière,  si  les  élèves  l'ont  étudiée,  ce  sont  les  no- 
tions et  les  noms  de  temps  marcjué,  de  pieds  isochrones,  de  fortes  et  de 
faibles  ;  il  faudra  faire  remarcjuer,  naturellement,  cjue  dans  les  versifica- 
tions antiques  le  choix  des  fortes  et  des  faibles  est  arbitraire,  tandis  qu'en 
iinglais  il  se  fonde  sur  l'accentuation,  et  que  clans  cette  langue  il  n'existe 
pour  les  vers  aucune  règle  de  quantité. 


LIVRE   III 

MÉTRIQUE 

(METRIQUE    GÉNÉRALE) 

CHAPITRE  I 
LES   METRES    ET    LEURS   VARIATIONS 


§  29g.  Il  y  a  plusieurs  degrés  dans  la  métrique  proprement  dite  :  des- 
criptive, elle  classe  les  vers  d'après  leurs  ressemblances,  pour  en  abstraire 
le  mètre,  et  elle  examine  jusqu'à  quel  point  ils  s'y  conforment  ;  historique, 
elle  remonte  à  l'origine  des  différents  mètres  et  en  poursuit  le  dévelop- 
pement à  travers  les  âges  ;  comparée,  elle  recherche  les  rapports  qui 
existent  entre  les  mètres  de  plusieurs  versifications,  soit  au  point  de  vue  de 
l'origine,  soit  à  d  autres  égards.  En  pratique,  on  est  souvent  forcé  de  traiter 
ensemble  ces  diverses  questions. 


A.  —  Li:  MKTHi:. 

^  3oo.  .Iusf|u  iei  iHtus  avons  considéré  les  vers  ou  les  groupes  de  vers 
séparément  et  un  ;i  un.  Une  fois  (ju'on  les  a  ainsi  aualvsés,  on  les  classe 
d'après  leurs  lesscmblances.  De  ces  lessemblances,  quand  elles  sont  essen- 
tielles, on  peut  en  général  induire  un  tvpe  commun  et  idéal,  auquel  se  ra- 
mènent tous  les  vers  semblables,  c'est-à-dire  le  inclrc.  Le  mètre  est  donc 
la  forme  absolue  et  fixe  qui  se  trouve  représentée  plus  ou  moins  exacte- 
ment dans  plusieurs  vers.  Il  va  sans  dire  que  les  vers  absolument  libres, 
ceux  de  \\hitman,  par  exemple,  n'ont  pas  de  mètre  :  ii  ce  point  de  vue, 
on  peut  les  regarder  comme  de  la  prose  rvthmce. 
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B.  —  DEFINITION  DU  MÈTRE. 

§  3oi.  Si  tous  les  vers  d'un  morceau  ou  d'un  passage  présentent  exacte- 
ment le  même  rythme,  il  suffit  d'en  analyser  un  au  hasard  pour  trouver  le 
mètre.  Mais  presque  toujours  ils  difTèrentplus  ou  moins,  et  l'on  n'est  jamais 
sûr  à  première  vue  qu'ils  soient  de  tout  point  semhlables.  On  ne  peut  donc 
en  formuler  le  mètre  qu'après  les  avoir  tous  étudiés.  On  dressera  alors  le 
tableau  suivant  (i)  : 

I  Vers  de  i  pied,  2  j)ieds,  ...  n  pieds  :  Pi,  p,  ...  p„ 

II  Vers  de  i  dipodic,  2  dipodies,  ...  ti  dipodies  :  $,,  c,  ...  o„ 

III  Vers  de  n  pieds  : 

(a)  avec  anacruse a 

sans  anacruse n 

(U)  premier  pied  dissvUabique dj 

premier  pied  trissvllabique tj 

premier  pied  monosvllabique m, 

et  ainsi  de  suite  pour  les  autres  pieds  jusqu  au  dernier; 

(c)  coupe  masculine  au  premier  pied cm, 

coupe  féminine  au  premier  pied cf, 

coupe  glissante  au  premier  pied cg, 

et  ainsi  de  suite  pour  les  autres  pieds  ; 

(d)  silence  final s 

(e)  rime  finale,  son  genre  et  sa  disposition 
(/")  homophonics  intérieures. 

On  obtient  le  mètre  en  prenant  dans  chaque  cas  celle  des  conditions  qui 
se  trouve  le  plus  souvent  réalisée.  Supposons  que  les  chilTres  suivants,  par 
exemple,  soient  les  plus  élevés, 

a      d,      do     da     d.      m^, 

on  dira  que  les  vers  ont  pour  mètre 

f  F  f  F  f  F  f  F  f  F, 

parce  qu'ils  tendent  tous,  pour  ainsi  dire,  vers  cette  forme.  Il  nest  aucu- 
nement nécessaire  que  la  plupart  des  vers  la  présentent  réellement.  Elle 
peut  fort  bien  ne  se  rencontrer  qu'en  minorité.  Il  suffit  que  dans  la  plu- 
part des  vers  le  premier  pied  soit  dissyllabique,  et  ainsi  de  suite. 

(i)  Los  lettres  p,  a,  s,  etc.  n^présentent  les  nombres  trouvés. 
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Pour  que  la  formule  soit  complète,  il  faut  y  ajouter  les  variations  appor- 
tées au  mètre  fondamental,  avec  le  nombre  des  cas  relevés.  Il  faut  aussi 
indiquer  les  rapports  qui  existent  entre  elles  :  les  unes  sont  indépendantes  ; 
les  autres,  au  contraire,  ne  se  rencontrent  jamais  isolément,  ou  presque 
jamais.  On  verra  ainsi  que  chaque  auteur  donne  au  mètre  un  caractère 
spécial. 

Il  va  sans  dire  qu  il  faut  encore  étudier  comment  les  vers  de  mètre  dil- 
Jérent  sont  groupés  entre  eux.  On  sera  peut-être  surpris  de  constater  que 
des  poèmes  à  forme  en  apparence  stichique  ou  libre  se  composent  eu 
réalité  de  strophes  (i). 

!^  3<)2.  Je  me  rends  parfaitement  compte  que  ces  indications  sont  bien 
abstraites.  Il  m'est  pourtant  impossible  de  mexpliquer  plus  clairement 
avant  d'avoir  montré  en  quoi  consistent  les  variations  métriques.  Je  ne  sau- 
rais davantage,  et  pour  la  même  raison,  établir  dès  maintenant  le  mètre 
d'uu  poème  d'après  la  méthode  indiquée.  Dans  la  définition  du  mètre  des 
vers  où  je  prendrai  des  exemples  de  variations,  je  me  fonderai  sur  la  tiadi- 
.  tion,  sur  l'opinion  unanime  des  métriciens,  tout  eu  appliquant,  bien 
<ïntendu,  la  scansion  normale  au  lieu  de  la  scansion  traditionnelle  et  ortho- 
<loxe.  Ainsi,  j'admettrai  que  le  vers  héroïque,  abstraction  faite  de  la  rime 
et  de  la  césure,  a  pour  mètre  celui  (|ue  représente  le  schéma  donné  plus 
haut  :  fFf  F  fF  fFfF. 


C.  —  LE  MÈTRE  Dl    VERS  IlÉROKJl  E. 

sj  3o3.  C'est  bien  là,  en  effet,  le  mètre  reconnu  par  la  tradition,  sous 
le  nom  de  vers  ïambique  de  cinq  pieds,  et  nous  savons  que  les  auteurs  de 
vers  héroïques  l'ont  en  général  suivi  par  un  choix  conscient.  Nous  savons 
en  outre  que  c'est  une  adaptation  du  mètre  dans  lequel  sont  écrites  la 
plupart  de  nos  chansons  de  geste,  notre  ancien  vers  épique  ou  héroïque, 
qui  resta  jusqu'à  la  fin  tlu  \\f  siècle  le  vers  coniniun  de  notre  littérature. 
J'ai  dit  adaptation  et  non  reproduction.  En  ell'et,  il  y  a  une  diiféiencc 
essentielle  entre  ce  vers  commun  et  le  vers  héroïque  anglais.  Dans  celui- 
ci,  conformément  aux  lois  de  la  versification  germanique,  on  choisit 
toujours  pour  forte  une  svllabe  plus  accentuée  que  la  suivante.  Dans 
notre  décasyllabe  primitif,  au  contraire,  le  rythme  du  vers  et  l'accen- 
tuation ne  coïncident  forcément  qu  à  la  fin  du  vers  et  de  l'hémistiche, 
dont  la  dernière  forte  est  toujours  une  syllabe  accentuée.  Les  autres 
ibrtes  ne  sont  pas  indiquées  par  l'accentuation  courante,  mais  simplement 
par  leur  place  dans  le  vers,  le  temps  marqué  revenant  de  deux  en  deux 
syllabes  (2)  : 


(i)  Nos  tragédies  sont  écrites  en  quatrains  (v.  Jj  287,  i")  ;  V AinphUryon  de  MoUere,  en  stances 
(v.  Charles  Comte,  Les  stances  libres  dans  Molière,  Versailles,  iSgS),  etc. 

(2)  L'accent  aigu  indique  la  place  de  l'accent  ordinaire.  Les  voyelles  des  fortes  sont  imprimées 
en  caractère  gras. 
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Hàlt  sont  li  pui  e  li  val  tenebrôs, 

Les  roches  bises,  li  destréit  merveilles,  (i) 

Roland.  . 

Il  en  résulte  forcément  que  la  versification  de  l'ancien  français  est  sylla- 
bique,  c'est-à-dire  que  les  vers  de  même  mètre  présentent  toujours  le 
môme  nombre  de  syllabes  (2). 

§  3o4.  Il  n'en  est  pas  de  même  en  anglais  :  puisque  les  syllabes  fortes 
y  sont  indiquées  en  principe  par  leur  accentuation,  l'isosyllabisme  n'y  est 
aucunement  nécessaire.  Aussi  vovons-nous  qu'à  l'origine  le  rvthme  est 
mixte,  c'est-à-dire  que  toute  syllabe  faible  peut  disparaître  ou  se  redou- 
bler. Mais  sous  l'influence  des  versifications  romanes  ou  antiques,  l'isosyl- 
labisme s'y  est  introduit  et  v  a  de  bonne  heure  acquis  droit  de  cité.  Il 
résulte  déjà  de  ce  que  poètes  et  métriciens,  du  xvi"  siècle  au  xviii''  inclu- 
sivement, n'admettaient  en  principe  que  des  pieds  de  deux  svllabes  (3). 
Mais  ils  définissent  aussi  les  vers  par  le  nombre  des  syllabes (/i).  En 
réalité,  les  poètes  ne  se  sont  jamais  astreints  scrupuleusement  à  Tisosvlla- 
bisme  qu'au  xviii*'  siècle  ;  encore  ne  tenaient-ils  pas  toujours  compte, 
même  à  cette  époque,  des  consonnes  syllabiques  assez  fréquentes,  et  les 
élisions  n'existaient  sans  doute  parfois  qu'en  théorie,  sur  le  papier.  En 
tout  cas,  le  rythme  mixte  n'a  jamais  disparu  :  tantôt  il  l'emporte  sur 
l'isosyllabisme,  tantôt  il  se  combine  avec  lui.  Le  vers  ne  présente  donc 
pas  toujours  le  nombre  et  l'ordre  des  svllabes  indiqués  par  le  mètre  idéal. 
J'appelle  ces  écarts  variations  métriques. 

Rem.  —  En  dehors  des  sections  rythmiques,  nous  n  avons  pas  à  étudier 
ici   les   groupes    rythmiques   simples  ou  composés,  dont  ni  la  forme  ni  le 

(i)   Anjoiinriiui,  nous  ryllimons  d'après  l'accent  : 

Hauts  sont  les  puys,  et  les  vais  ti'iirhreux., 

Les  roches  bises,  les  détroits  merveilleux. 
(  Vais  est  plus  rare  que  vaux,  mais  je  recule  devant  ce  dernier  pluriel  :  et  les  vaux  ténébreux  !) 

(2)  Excepté  aux  endroits  où  le  rythme  est  suffisamment  indiqué  par  l'accent  fixe,  c'est-à-dire 
à  la  fin  du  vers  et  du  premier  hémistiche.  Si  nous  avons  conservé  celte  versification  syllabique, 
c'est  que  nous  sommes  haijilués  par  la  forme  traditionn(;lle  de  chaque  vers  à  certaines  combinai- 
sons de  pieds,  qu'entraînent  par  leur  action  combinée  l'isosyllabisme,  les  coupes  et  l'accentuation 
lie  notre  langue  —  Sur  le  rythme  du  vers  français,  v    Deuxième  Partie,  §  i/jQ. 

(3)  \.  Gascoigne,  l.  c,  p.  33  et  3^  ;  Jacques  I,  l.  c,  p,  58,  etc. 

(4)  «  Rytiime  royall  is  a  verso  of  tenue  syllables,  and  seuen  such  verses  makc  a  staffe  » 
(Jacques  I,  /.  c.  p.  38).  —  «  Ahvayis  lak  heid  that  the  nombcr  of  zour  fête  (=  syllables)  in 
euery  lyne  hc  euin,  and  nochtodde  »  (/6.,  p.  58  et  suiv.).  —  «  The  most  usual  and  frequented 
line  of  our  English  Poetry  liath  always  run  upon,  and  lo  tins  day  is  observed  in  such  equal 
number  of  syllables,  etc.  »  (William  Webbe  A  Discoiirse  of  Emilish  Poetry,  i586,  éd.  Arber. 
p.  5G).  —  <(  1  lie  llrst  of  Ihcm  is  of  ten  syllables,  or  rallier  five  f(;et,  in  one  verse  »  (76.,  p.  Sg). 
Cp.  Puttenhain,  /.  c,  Bk.  L,  c.  3.  —  «  Obserualur  praescrtim  numerus  syllabarum;  non  prorsus 
tamen  neglecta  quantitale  ))  (John  Vv  allis,  Grammalica  Unguae  Anglicanae,  i653,  ch.  i5;  cité 
par  M.  Léon  Morel,  dans  sa  thèse  sur  Wallis,  Paris,  1795,  p.  70).  —  «  Tlic  Structure  of  our 
versos,  whelhor  Blankorin  Rhymc,  consists  in  a  certain  number  of  Syllables;  and  net  in  Feet 
compos'd  of  long  and  short  Syllables,  as  the  Verses  of  the  Greeks  and  Romans  »  (Bysshe,  The 
Art  of  Enfjlish  Poetry,  London,  1702,  p.  i).  —  «  The  Verses  of  10  Syllables,  which  are  our 
Ileroic  »  (/6.,  p.  /|). 


LKS     MÈTRES    ET     LEURS    VARIATIONS  aÔj 

nombre  ne  sont  fixés  par  le  schéma  du  mètre  (v.  i;  187;  244,  1°;  249. 
licm.;  aÔj,  Rein?).  ^lais  il  pourrait  être  intéressant  de  rechercher  si  l'ac- 
centuation de  certains  mots  n"a  pas  imposé  telle  ou  telle  variation,  en  parti- 
culier à  tel  ou  tel  endroit  du  vers.  Nevertlieless  et  cU'ilisatioii,  par  exem- 
ple, ne  peuvent  figurer  dans  un  vers  héroïque  sans  entraîner  la  présence 
d  un  pied  trissvllabique  et  1  addition  d  une  svlla]:)e  ou  une  modification  dans 
lalternance  des  lortes  et  des  faillies: 

Xeverllielcss  tliev  know  that  I  am  lie. 

Te>mson,  Enoch  Arcle/i,  !S,j4. 

Les    recherches  de  ce   genre  font  partie  de  la   nictrujiie  ycrlxde  (V.   L. 
Ilavet,  Revue  de  Métrique.  1,  Paris,    i8y4,  p.  •>  et  suiv.). 


CHAPITRE   II 
VARIATIONS    SIMPLES 


s;  3o5.  La  variation  métrique  est  simple  quand  elle  est  indcpendaule  et 
qu'elle  détruit  ainsi  le  syllabisme  du  mètre.  Elle  consiste  alois,  soit  dans 
l'addition,  soit  dans  la  suppression  d'une  ou  de  plusieurs  syllabes  faibles. 
Suivant  que  le  pied  diminué  ou  augmenté  contient  une,  deux,  trois  ou  qua- 
tre syllabes,  la  variation  s'appelle  monosyllabique,  dissyllabique,  trissylla- 
bique  ou  tétrasyllabique. 

Il  ne  faut  pas  oublier  que  dans  une  suite  de  vers,  surtout  quand  le 
silence  final  est  absent  ou  presque  nul,  on  peut  regarder  l'anacruse 
comme  appartenant  au  dernier  pied  du  vers  précédent.  Dans  la  citation 
suivante,  par  exemple,  il  y  a  une  variation  trissyllabique  à  la  fin  du  pre- 
mier vers  : 

What  ail  d  lier  tlien,  that  ère  she  entcrd,  often 
lier  hand  dwelt  lingeringly  on  th(;  latch  ? 

Enoch  Ardeu,  ôl^-S. 

Dans  ce  chapitre,  je  considérerai  en  général  chaque  vers  séparément; 
mais  le  lecteur  n'aura  aucune  peine  à  déduire  de  mes  observations  l'efTot 
des  variations  sur  le  vers  précédent  ou  le  suivant. 

§  3o6.  Je  me  bornerai  d'ordinaire  à  indiquer  en  tète  de  chaque  série 
d'exemples  le  caractère  de  la  variation.  Je  donnerai  aussi  le  schéma  du 
mètre,  à  moins  qu'il  ne  s'agisse  du  vers  héroïque  —  blank  verse  ou  heroïc 
rliyme.  Je  rappelle  que  la  forme  régulière  de  celui-ci  est  1  F  f  F  1  F  1  F  1  F,  ou 
simplement  5  f  F,  avec  une  coupe  après  la  quatrième  syllabe,  moins  sou- 
vent après  la  sixième  et  moins  souvent  encore  après  la  cinquième.  Plus 
rarement  elle  se  trouve  ailleurs,  presque  jamais  après  la  hnitième  syllabe 
et  surtout  après  la  neuvième  ;  parfois  môme,  il  n"v  en  a  aucune  de  sensi- 
ble (i).  Ex.  : 

l\  It  thou  will  chide,  thv  lips  shall  neMM"  open  (2). 

SlIAKESTEAlU:.    ]  e/l l/,S  tl/l(l  A(lo/ll.S.    '|S- 

(1)  Il  est  pourtant  presque  certain  qu'on  appuie  davantage  sur  l'une  des  fortes  intérieures. 

(2)  C'est  cette  césure  qui  est  de  règle  en  français.  Elle  se  rencontre  assez  souvent  en  italien. 
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f)  Ile  huriis  with  bashlïil  shame  ;  she  with  lier  tears  (i). 

Ih.,  4.J. 
5-  Upoii  lier  j)i-oiiuse  ilicl  lie  raise  lus  eliiii  (2). 

Ih.,  S,-). 

?  Doth  quetieh  the  niaiden  hiiniinp;  ol  liis  elieeks  (3). 

II)..  5(>. 

Chaque  poète  a  ses  habiliides  ;  mais  d'une  manière  générale,  c'est  la 
coupe  après  la  quatrième  svllabe  qui  peut  passer  pour  la  plus  réi>"ulière. 
ensuite  la  coupe  après  la  sixième  ('1).  Le  schéma  du  mètre  peut  donc 
s'écrire  ainsi  :  f  F  f  P"  |  f  F  f  F  f  F. 

Rem.  — Pour  noter  les  variations  métriques,  on  peut  représenter  lanacruse 
par  a.  lanacruse  intérieure  par  i,  le  dernier  pied  par  t.  (=:  terminaison),  le 
premier  pied  par  i,  le  deuxième  par  2,  et  ainsi  de  snite,  en  indiquant  sous 
forme  d'exposant  le  nombre  des  svllabes  :  c/'\  r/',  a',  a\  /°,  /',  /-,  i'\ 
etc.  (5).  Ainsi,  dans  le  passage  de  T/ie  Visio/i  of  Sin  que  j'ai  cité  au  i;  23i. 
le  mètre  étant  F  f  F  f'F  f"  F  t'F  f,  ou  plus  simplement  5  Ff,  on  peut  notei' 
par  2"  la  vaiiation  trissvllal)ique  du  vers  suivant  : 

l.OW  voluptiious  nuisic  ^vinding  trembled.  (2"') 

^ïi  indiquera  par  a"  la  suppression  de  lanacruse  dans  le  vers  héroïque   : 
^\  Orse  and  Avorse  ;  she  ^vill  not  come  !  —  0  vile.  ((("^ 

A.  _   VDDITION  D'UNE  SYLL\BE  FAIBLE. 

i^  So".  L'addition  d'une  syllabe  faible  modifie  peu  le  caractère  du 
rvthme  quand  elle  se  produit  au  commencement  ou  à  la  lin  d'une  section, 
et  que  la  faible  additionnelle  se  rattache  étroitement  à  une  forte  (Ff,  fF). 

(i)  C'est  celte  césure  qui  est  de  règle  en  italien.  Il  on  ('tait  de  mémo  dans  quekiuos-uns  de 
nos  vieux  poèmes  épiques  (^Aiol,  Aud'Kjicr,  Girar:  tic  riossillio).  —  ^^  aussi  Udirel.  do  Paul 
liourget. 

(2)  Cette  césure  est  assez  fréquente  en  itiilicu.  (  )n  la  trouve  jiarl'ois  en  vieux  français. 

(3)  Cp.  p.  2G8,  note    1 . 

(li)  Voici  quelques  chilTres  doiuiés  par  MM.  \  an  i)ani  cl  SlollVI,  dans  William  Sliakcxpcarc. 
!'■  'Ol- 

Shakespeare  Milton  Pope 

(lieroic  rliyme)  (sonnets)         (600  vers  blancs)  {Uapc  of  Ihc  Lock) 

li  liO»la  /jO°/o  20°/o  /»0°/o 

5  20  "/o  ic/o  200/0  3o"/o 

''•  20"'o  20  "/o  20  "o  10  0/0 

On  voit  que  chez  Milton  la  coupe  est  plus  libre  dans  le  vers  Ijlanc  que  dans  le  vers  rimé.  Il  en 
est  probablement  de  même  en  général, 
(ô)  Lire  a  (exposant)  o.  etc. 
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C'est  qu  il  v  a  à   chaque  pause   marquée  comme   une  légère  interruption 
flans  le  mouvement  du  rvthme.  Ex.   : 

Then  Jightlv  rocking  babv's  cradle.  '  and  he.  (4^) 

Knoch  Arden,  19^. 

Cette  observation  s'applique  à  la  terminaison  féminine  et  à  l'anacruse 
intérieure  irrégulières. 

Au  contraire,  si  la  variation  trissyllabique  se  présente  sous  forme  de  ter- 
minaison glissante  (Fff,),  la  faible  additionnelle,  plus  accentuée  que  la  pré- 
cédente, produit  facilement  l'impression  d'une  forte,  et  l'on  est  porté  à 
donner  aux  trois  syllabes  Fff  la  valeur  d'un  pied  et  demi  : 

^Yho  never  promiseth  but  he  means  to  keep.  (a'*) 

On  peut  être  tenté  de  lire  : 

Who  never  promiseth  but  he  means  to  keep  ;  (3') 

ou  bien  même,  en  complétant  le  troisième  pied  par  un  silence  : 
Who  never  promiseth  but  he  means  to  keep. 

Cet  effet  est  moins  à  craindre  quand  le  sens  et  la  forme  des  mots  pous- 
sent à  accélérer  la  prononciation  dans  le  pied  augmenté,  et  que  la  forte 
suivante  est  très  accentuée  et  très  longue  : 

Though  faintiv.  merrllv.  far  and  far  away.  (2^) 

Enoch  Arden. 

11  ne  se  produirait  guère  si  les  sections  avaient  une  forme  fixe,  comme 
en  français.  Il  n'a  pas  lieu,  d'ailleurs,  quand  le  silence  est  insignifiant  ou 
qu'il  y  a  de  suite  plusieurs  pieds  trissyllabiques  : 

He  up  the  side,  swealing  with  agoiiv.  gol.  (.^^) 

After  a  lingering,  ère  she  was  aware.  (2*) 

A  l'intérieur  dune  section,  il  n'est  guère  possible,  parce  que  la  faible 
additionnelle  s'efface  trop  avant  la  forte  suivante  pour  ressortir  au  point  de 
paraître  forte  elle-même.  Tout  au  plus  peut-elle  ressembler,  si  elle  est 
assez  accentuée  et  assez  longue,  h  la  forte  secondaire  d'une  dipodie  dimi- 
nuée (FfF  ou  FFf);  encore  la  ressemblance  n'est-elle  qu'apparente,  à 
cause  de  la  différence  de  mouvement  entre  Ff/"  ou  F/"f  et  FfF  ou 
FFf  (1).  Ex.   : 

The  diamond';  but  he  ans^ver'd,  'Diamond  me  (i^,  'x"^ 

No  diamonds  !... 

Tenxtson,  Lancelot  and  ELiine. 

(i)  Cp.  ^211,  Rem. 
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D'ailleurs,  dans  presque  tous  les  cas  certains  de  variations  trissvllabi- 
ques,  les  deux  syllabes  faibles  sont  très  légères.  L'abrègement  se  fait  sans 
la  moindre  difliculté.  Nous  avons  vu  qu'il  a  lieu  même  en  prose,  même 
dans  les  mots  isolés.  J'en  ai  cité  plusieurs  exemples  dans  la  prosodie, 
tels  que  le  mot  saucilr,  par  comparaison  \\saiicy  et  à  sauce  (y.  i;  ii'i). 


i"  Addition  d'une  faible  a  la  fin  du  vers. 

a.    Terminaison  féminine  i/-rci;iilière. 

§  3o8.  Cette  variation  introduit  dans  le  vers  héroïque  une  terminaison 
féminine  irrégulière.  Elle  est  dissvllablque  si  Ion  considère  le  vers  isolé- 
ment ;  dissyllabique,  trissvllabique  ou  même  tétrasyllabique,  si  l'on  prend 
aussi  en  considération  le  vers  suivant.  Ex.  : 

In  cluster  ;  then  a  moulder'd  church  ;  and  liigher. 

EnocJi  Arden,  /(. 

In  sailor  fashion  rougblv  sermonizing. 

I/j.,  2o/i. 

For  ni  be  back.  mv  glrl .  before  von  kuow  it. 

/A.,   iq'î. 

And  Annie  could  bave  wept  for  pitv  of  bim. 

//>.,  m. 

To  grasp  tbe  world  wilh.  and  a  foot  l<>  stamp  it 
Fiat. 

Tennïson.  Uai-old. 

Au  début,  la  terminaison  féminine  n'était  pas  du  tout  exceptionnelle 
dans  le  vers  héroïque.  Chez  Chaucer.  elle  domine  ;  mais  elle  a  pour 
vovelle  de  la  faible  Vc  neutre  des  désinences,  si  fréquent  en  nioven 
anglais  (i).  Une  fois  cet  e  disparu  de  la  prononciation,  les  poètes  ne  virent 
plus  guère  chez  leurs  prédécesseurs  et  modèles  que  des  terminaisons  mas- 
culines, et  ils  se  trouvèrent  naturellement  portés,  tant  par  imitation 
inconsciente  que  par  influence  de  la  langue,  à  regarder  plus  ou  moins  cette 
forme  comme  la  seule  régulière.  En  imitant  Yendecasillaho  sciolto  de 
Hippolito  de'  Medici,  par  la  suppression  de  la  rime  dans  le  vers  héroïque, 
Surrev  s'est  bien  gardé  de  lui  emprunter  l'usage  de  la  terminaison  fémi- 
nine, la  seule  qu'admette  l'italien  dans  la  poésie  héroïque.  Elle  ne  repa- 
raît  f[ue   plus    tard,    ;i   titre   d'irrégularité,  tantôt   tolérée,    comme   dans  le 

(i)  V.  Prol.  Canl.  T.  :  swootë  ;  rootc  (1-2);  sonne:  yronnë  (7-8)  ;  nidoclyë  :  yë  (g-io)  ; 
coragës  :  pilgrimagës  (i  1-12)  ;  strondës  :  londcs  (i3-Il'i)  ;  cndë  :  wcndë  (lô-iC)  ;  sokc  :  seekë 
(17-18),  etc.  —  On  voit  avec  quelle  exactitude  Cliancer  reproduit  notre  (h'casvllabe,  qui  ne 
connaissait  pas  d'autres  terminaisons  féminines,  notre  seule  voyelle  postaccentuée  étant  depuis  le 
ix<=  siècle  [ëj.  En  anglais,  -intj,  -fui,  etc., étaient  moins  inaccentués. 
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drame    de    Shakespeare,  tantôt  proscrite,  comme   par  Pope   et  son  école, 
dans  la  poésie  épique  et  la  «  heroie  rhyme  on  serions  matters  »  (i). 

Rem.  — La  disparition  de  Ve  inaccentué  changeait  aussi  en  terminaison 
tronquée  hi  terminaison  ordinairement  tintante  de  l'octonaire  et  a  contri- 
bué pour  beaucoup  à  le  transformer  en  un  véritable  septénaire.  Quand  lai 
même  modification  se  produisait  en  même  temps  à  la  coupe,  le  vers  deve- 
nait un  sénaire,  c'est-à-dire  un  alexandrin  plus  ou  moins  irrégulier.  C'est 
ainsi,  et  par  une  suite  de  régularisations  diverses,  que  sont  nés  les  mètres 
des  ballades,  la  poulter's  measure,  la  CM  et  la  SM  du  Hjmn  Book,  qui  se 
retrouvent  dans  les  nursery  rhumes,  dans  la  poésie  lyrique  de  tous  les  siè- 
cles, surtout  du  xix"',  dans  la  strophe  de  VAncie/ît  Mariner,  etc. 

A.    Terminaison  i/Ussante  irréiiiilière. 

§  309.  A  arialion  trissyllabique  : 

(F  f  F  f  F  f  F  r.     F  f  F  f  F  f  F  f) 

Up,  my  Britons  !  On,  my  chariot,  on,  my  chargers  !  Trample  them  under  us  1" 

Te>'>"\so>",  Boadicea. 

y"  Addition  d'u.ne  faible  après  une  coupe. 

Coupe  i^lissante  irre'^ulière. 

§  3 10.  ^  ariation  trissyllabique  : 

Thoiigh  faintlv,  merrilv,  far  and  far  away.  (2')' 

Tennysox. 

After  a  lingering,  ère  she  Avas  aware.  (2') 

lie  up  ihe  side,  sweating  with  agonv,  got.  (/l')i 

Id. 

3"  Addition  d'une  faible  au  commencement  du  vers. 

§  3ii.   C  est  surtout  dans   le  vers   de  quatre   pieds,  dont  l'origine   pre- 
mière est  anglaise,  que  se  rencontre  souvent  cette  liberté  (2). 

a.   Anne  ruse  irrémdière. 

(F  f  F  f  F  f  F) 

And  herc  the  maiden  sleeping  sound. 

Shakespeare,  A  Mids.  N.  's  Dr.,  II,  ii,  "jk- 

(i)  Macaulay,  Essay  on  Moore's  Life  of  Byron. 
(a)  V.  Deuxicme  Partie,  §  iCi  et  suiv. 
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You  spottecl  snakcs  witli  double  longue. 

Ih.,  9. 

The  niisl  lias  lell  the  mountain  gray. 

W.  Scott,  Hunting  Song. 

The  seecl  ye  sow  another  reaps. 

SiiELLEY,  To  ilie  Men  of  England. 

The  daisv  and  the  niarigold. 

Keats,  Real  m  of  Fancy. 

But  speak  no  more  of  his  renown. 

Te»yso>-  ,  IVellinglu/t . 

(Fl-FfFlfl) 

We  look  before  and  af'ter 
And  pine  for  what  Is  not. 

Shelley,  To  a  Skrlark. 

(F  f  f  F  [f  f  I 

Alas  for  the  rarity 
Of  Christian  charity. 

Tu.  IIoOD,  Bridge  of  Sighs. 

From  mountain  so  rocky. 

W.   Scott,  Pibroch  of  Doniiil  Dliii. 

h.  Anacritse  redoublée  (a')  : 

(f  F  f  F  f  F  f  F) 

Thev  are  ail  to  bhime,  they  are  ail  to  blâme. 

Tennyson,  Sailo/-  Bov. 

(11  croie  verse) 

I  am  aUvavs  boiind  to  you,  but  you  are  frec. 

/(/.,  Enoch  Arde/i,  '\\~. 

1  am  saved;  and  so  fell  back,  and  spoke  no  more. 

//».,  908. 

To  ihe  jjottom  ;  and  dis{)ersed  and  Ix'ut  or  broke(i). 

IIk,  377. 

Saving  gently  :  Annie,  when  I  spoke  to  you  (-i). 

lù.,  /|'|5. 

Thou  art  older  and  coldcr  of  spirit  and  blood  ihaii  i. 
SwiM3un>E,  Marino  Faliero,  111,  i. 


fi)  Entre  -lom  et  dis-,  and  reçoit  un  faible  accent  (v.  §  «(j)  ;  il  y  a  d'ailleurs  une  pause  marquée. 
(2)  V.  §235  et  238. 

Verrier,  Métrique  anglaise.   I.  18 


2  7  4  metrique 

4"  Addition  d'une  faible  au  commencement  d'un  membre. 

§  3i2.  a.  Anacruse  intérieure  irrégulière. 

Who  hath  relieved  vou  ?  —  Bernardo  halh  mv  place.  (2^) 

Shakespeare,  Ilainlet,  I,  i,  17. 
l'm  very  glad  to  see  vou  ?  —  Good  even,  Sir.  (3^) 

Ih.^  ii,  167. 
But  how  of  Cawdor  ?  The  thane  of  Cawdor  lives.  (2^) 

Id.,  Macbeth,  I,  iii,  72. 
So  dear  a  love  my  people  bore  me,  nor  set.  {Jf) 

Id.,   Tempest,  I,  ii,  i/ji- 
Harpies  or  Hvdras,  or  ail  the  monstrous  forms.  (2^) 

MiLTON,  P.  L. 
The  vessel  scarce  sea-worthy  ;  but  evermore.  (3^) 

Tennyson,  Enoch  Arden,  662. 
Then  lightly  rocking  babys  cradle,  'and  he.  (4^) 

Ib.,  194. 
To  lollow  ;  and  thrice  above  him  ail  the  heavens.  (i^) 

Id.,  Hoir  G  rail. 
Many  a  sad  kiss,  by  night,  by  day  renewed.  (2^) 

Id.,  Enoch  Arden. 

h.  Anacruse  intérieure  redoublée. 

(f  F  f  F  f  F  f  F) 
They  are  ail  to  blâme,  they  are  ail  to  blâme.  (2^) 

Tennïson,  Sailor  Boy. 
(Heroic  verse) 
He  is  gone,  she  thought,  he  is  happy,  he  is  singing.  (2^) 

Id.,  E  no  cil  Arden. 

Après  thought,  he  est  tout  à  fait  inaccentué  ;  entre  (hajj)/)r  et  is,  il  ne 
l'est  qu'à  demi  (cp.  §  86).  Le  rythme  du  vers  est  donc  conforme  à  l'accen- 
tuation ordinaire. 

Dans  tous  les  exemples  précédents  (§  3o()-3ii),  nous  avons  une  variation 
trissvllabique.  En  voici  une  tétrasyllabique  : 

(f  f  F   f  f  F   [f] 
That  the  Eternal,  the  Immortal  (i*) 

Must  unlooso  througlî  life's  portai  (i). 

Shelley,  éd.  Moxon,  p.  210. 

Césures  féminines  (Ff). 
§  3i3.   Dans  les  vers  de  n'importe  quel  mètre,  ou   à  peu  près,  le  poète 

(i)  Le  dernier  pied  du  premier  vers  a  aussi  quatre  syllabes  :  Ihe  Immortal    must  unloosc.. 
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anglais  peut   obtenir  des  coupes  féminines   sans  rien  changer  au  nombre 
de  syllabes  imposé  par  le  mètre.  Ex.   : 

And  Philip  answer'd,  '  I  will  bide  my  year. 

Tennysox,  Enoch  Arden,  436. 

Witlî  bag  and  sack  and  basket,  great  and  small. 

Ih.,  63. 

He  knew  her,  as  a  horseman  knows  his  horse. 

Ib.,  i36. 

Again  in  deeper  inward  whispers,  '  lost! 

//a,  71:;.. 

Ces  coupes  abondent.  Nous  pouvons  leur  donner  le  nom  de  coupes 
féminines  simples,  puisqu'elles  n'introduisent  dans  le  vers  aucune  compli- 
cation, aucune  irrégularité.  On  les  appelle  aussi  césures  féminines  à  l'ita- 
lienne, parce  que  les  Italiens  les  emploient  souvent  à  la  césure  ou  coupe 
obligatoire  du  décasyllabe  roman  (cndecasillabo)  (1)  : 


Sotto'l  velâme  |  delli  versi  sâni. 
Lasciate  ogni  sperânza,  |  voi  ch'entrâto. 


D. 


En  italien,  c'est  le  vers  féminin  qui  est  la  forme  régulière  (de  là  le  nom 
(ïendecasillabo).  H  y  a  donc  parfaite  analogie  et  parfaite  symétrie,  avec 
cette  coupe  féminine,  entre  la  terminaison  de  l'hémistiche  et  celle  du  vers. 
En  outre,  l'accent  est  plus  fort  qu'en  français  (2),  et  les  inaccentuées  à 
vovelle  pleine  \a,  o,  e,  i\  rattachent  mieux  les  deux  moitiés  du  vers  que  ne 
peut  le  faire  notre  «  e  muet  ». 

s>  3x4-  Notre  versification  n'admet  cette  césure  ni  dans  le  décasyllabe 
ni  dans  l'alexandrin  (3).   Aujourd'hui  nous  ne  connaissons  que  la  césure 

(i)  J'indique  les  accents  fixes  par  un  accent  aigu  ;    le  premier  tombe  sur  la  sixième  svllabe, 
moins  souvent  sur  la  quatrième. 
(2)  Cp.p.  ^42,  note  !f. 

(8)  Il  y  en  a  pourtant  quelques  rares  exemples  dans  notre  ancienne  poésie;  : 
liuoria  pulcélla  fu  Eulaliâ. 

Canl.  de  .S'*^  Eidalie. 
Elle  n'i  garde  ricour  ni  parâge. 

(Cité  par  Litiré). 
Les  ombres  nuisent  aux  bleds  sans  prouiït. 

((>ité  par  Qulclierat). 
La  terra  crôla  por  acjui  on  vûu. 

P.  Vidal. 
E  dames  c  pucbéles  e  garçons. 

Aïol. 
De  \XV  cordes  que  la  liarpc  lia. 

Guillaume  Alacliaut. 
J'en  ai  relevé  deux  ou  trois,  au  basard  de  mes  lectures,  cbez  les  poètes  contemporains  : 
Qu'attiédissent  les  bri'scs  parfumées. 

Tbomas  lirauii,  L'An,  Bruxelles,  1897.  T.  S.  \.  P 
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masculine.  Mais  dans  nos  vieilles  épopées,  les  chansons  de  geste,  nos  trou- 
vères traitaient  jadis  la  fin  de  l'hémistiche  comme  la  fin  du  vers  :  à  l'une 
comme  à  l'autre  ils  ajoutaient  librement  une  syllabe,  si  bien  que  leur 
«  décasyllabe  »  contient  souvent  onze  ou  douze  svllabes  : 

Enz  enl  fou  la  gettérent,  |  corne  arde  tost. 

Cantil.  de  Sainte  Eitlalie. 

Si  fait  ma  médre  |  plus  que  femme  qui  vîvet. 

Saint  Alexis. 

E  !  France  dûlce,  |  cum  hoi  remendras  guàste  ! 

Roland. 

«  Par  deu  »,  ço  dist  l'esciilte,  i  «  cist  gas  valt  treis  des  àltres  ». 

Voyage  de  Charlemai^ne. 

A  cause  de  son  emploi  dans  notre  vieille  épopée,  cette  césure  féminine  a 
reçu  le  nom  de  césure  épique. 

Le  vers  héroïque  anglais  présente  quelquefois  un  phénomène  analogue, 
c'est-à-dire  une  coupe  entre  deux  syllabes  faibles,  dont  l'une  est  par  con- 
séquent irrégulière  : 

The  thane  of  Cawdor  ?  |  The  thanc  of  Cawdor  livcs. 

(V.  §3i2,  a). 

Identiques  en  apparence,  les  deux  cas  ne  comportent  cependant  pas  une 
même  analyse.  C'est  bien  le  premier  membre  de  notre  décasyllabe  qui  se 
trouve  augmenté  d'une  syllabe  par  la  césure  épique  :  le  second  offre  tou- 
jours et  partout  la  môme  forme,  du  moins  jusqu'à  l'accent  final.  En  anglais, 
au  contraire,  où  les  coupes  féminines  simples  sont  si  fréquentes,  on  ne 
peut  constater  l'addition  d'une  faible  qu'au  commencement  du  membre 
qui  suit  la  coupe  féminine.  Comparez  le  vers  que  je  viens  de  citer  à 
celui-ci   : 

Besides  the  thane  of  Cawdor.  j  But  'tis  strange, 

Ih.,  1^2  ; 

Et  toi  dont  le  terme  terrestre  arrive. 

Xavier  Privas  (.\ntoine  Taravel),  Chanson  des  Douleurs. 
Los  autres  vers  de  dix  syllabes  ont  tous  une  césure  masculine  à  la  cinquième  syllabo  (je  regarde; 
comme  masculines  les  coupes  féminines  élidées). 

Et  gicle  rôuge  vers  le  ciel  bleu. 

Richepin,  Les  Gourdes  (Le  Journal,  2  avril  1898). 

Los  autres  vers  —  de  neuf  syllabes,    comme  celui-ci  —  ont  une  césure   masculine  à  la  qua- 
Iricmc. 

Camille  aux  yeux  tristes,  ô  triste  Camille. 
Jean  Court,  La  chanson  de  Camille  (Mercure  de  France,   1892). 
Tous  los  vers  du  poème  ont  un  accent  fixe  sur  la  cinquième  syllabe. 

Comme  le  montrent  ces  exemples   et  les  vers  italiens,  la  pause  de  la  césure  ne  comporte  pas 
forcément  un  silence:  elle  est  accentuelle,  temporelle  et  mélodique.  V.  §  255. 
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OU  bien  encore  ces  trois  vers  1  un  h  l'autre  : 

And  Philip  answer'cl,  [  I  will  bide  my  time  (i). 
The  vessel  scarce  sea-worthv;  j  but  evcrmorc  (a). 
And  raake  him  jnerrv  |  Avhen  I  corne  home  a^ain  (i). 

Ce  qu  il  V  a  de  particulier  dans  les  deux  derniers,  ce  n'est  point,  comme 
dans  le  cas  de  notre  césure  épique,  la  terminaison  féminine  du  premier 
membre,  mais  bien  l'anacruse  ou  le  pied  trissyllal)ique  du  second.  Comme 
le  vers  héroïque  anglais  est  une  adaptation  de  notre  décasyllabe,  on  a  cru 
voir  dans  l'irrégularité  en  question  «  un  souvenir  particulièrement  intéres- 
sant »  de  notre  césure  épique  (3).  Il  n'en  est  rien.  Les  premières  imitations 
de  notre  décasvllabe,  bien  incertaines  d'ailleurs,  suppriment  ou  redoublent 
n'importe  où  les  svUabes  faibles  (4).  M.  Schipper  et  la  plupart  des  métri- 
ciens  reconnaissent  chez  Chaucer.  le  véritable  père  du  vers  héroïque 
anglais,  des  coupes  de  la  iormc  Ff.  fF,  mais  ;i  tous  les  endroits  du 
vers  (5)  et  à  côté  de  coupes  féminines  simples  (F  f.  F)  :  ce  n'est  donc  pas 
là  une  imitation  de  notre  césure  épique,  qui  ne  se  rencontre  qu'après  le 
premier  accent  fixe  et  n'admet  auprès  d'elle  aucune  autre  forme  de  coupe 
féminine.  II  est  fort  douteux,  en  outre,  que  Chaucer  ait  trouvé  la  césure 
épique  dans  ses  modèles  français  directs,  tels  que  Guillaume  jNIachaut. 
Quant  aux  autres  poètes  anglais,  ils  ne  font  guère  que  continuer  et  déve- 
lopper la  versification  de  Chaucer.  L'anacruse  intérieure  irrégulière  n'est 
donc  tout  simplement  qu'un  de  ces  cas  où  le  rythme  libre  de  la  poésie 
anglaise  abandonne  l'isosyllabisme  imposé  par  un  mètre  d'origine  étran- 
gère. Il  n'v  a  pourtant  aucun  inconvénient  à  parler  en  pareil  cas  de  césure 
épique,  si  l'on  trouve  cette  appellation  plus  commode  que  celle  d'anacruse 
intérieure  irrégulière,  mais  à  condition  de  ne  pas  oublier  la  véritable 
nature  du  phénomène. 

5"  Addition  d'lm:  faible  a  l  imkuielu   d  ln  me.mduf,. 
^  3i5.   Cette  variation,  principalement  dans  les  vers  sans  anacruse,  est 

(l)    \".   ^   2(JI,  2". 

(3)   V.  5i  260,  2". 

(3)  Bfiljamr,  /.  c,  p.  !\o. 

(',)  M(l.    Ilarl.    2i>r)3.    éd.  lÎMddekor.    Gristlirhr  IJcdcr,  Nr.  Wllll.  .1  Wdlliche  Lieder,  Kr. 
Xl\  .   F^a  (('sure,  masculiiio  ou  fi'miiiinc,  lombo  aprrs  la  (i('uxi('mo  forlc  : 
His  herlc  hlofl  '  lie  gef  l'or  al  moukuiuic. 
Hulc  heo  me  louvo,  |  sore  iiit  \\o\  me  rewc. 
V.  Scliippcr,    iluns  lo  Grundriss  rie  Paul,    !■'«  éd.,  II',    p.  io53  et  suiv.   —    'IVii   Bririk.    m-    voit 
pas  dans  ce  vrrs  nno  imilalion  de  noire  <l('casvllabe  (C/iai/ccr "s  Sprorltr.  p.  i-'i  <•[  suiv.)  —  à  tcirl, 
je  crois.  Là  où  il  en  voit  une.  dans  A\'righl,  PoUlical  Sontjs,  p.  \>.')o  cl  suiv.  (v.  ^^  xdcker,  Altcn- 
fllisches  Leselir.h.  I .  p.  -\  el  suiv.),  lacésure  csl  toujours  masculincct  tombe  apri  s  la  deuxième  forte  : 

Kor  miht  is  riht,  tbc  lond  is  lawëles. 
Clomme  le  poème  est  parsemé  de  vers  français,  l'imitation  n'est  pas  douteuse. 

(."))  Ten  Brink  n'arlmet  pas  la  césure  épique  clicz  Gliaucer,  mais  il  la  trouve  chez  Lydgatc  et 
les  poètes  postérieurs  Çl.  c,  p.  l'jG  et  suiv.). 
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surtout  fréquente  au  premier  pied  (i).  Le  premier  pied  du  vers,  dont  la 
forte  est  en  principe  et  presque  toujours  en  pratique  au  moins  légèrement 
renforcée,  supporte  mieux  cette  addition  qu'un  autre.  Après  une  pause, 
d'ailleurs,  il  y  a  comme  une  interruption  dans  le  mouvement  :  on  se  sent 
moins  obligé  de  réduire  le  pied  trissyllabique  h  la  durée  moyenne  des 
pieds  précédents  en  accélérant  la  prononciation.  Il  en  résulte  donc  parfois 
un  léger  ralentissement  dans  l'allure  du  rythme,  ralentissement  qui  se 
communique  au  reste  du  vers  ou  tout  au  moins  de  la  section.  Mais  je  crois 
que  d'ordinaire  il  y  a  bien  accélération. 

a.   Au  premier  pied  de  vers  sans  anacruse  (i^)  : 

F  f  F  f  F  f 

Scatterino-  unbeholden. 

Shelley,   To  a  Shylark. 

F  f  F  f  F  f  F 
Shadow^y  dreaming  Adeline. 

Teinnyson,  Adeline. 

Many  a  chance  the  years  beget. 

Id. 
F  f  F  f  F  f  F  f  F  (f) 

Gathering  up  from  ail  the  lower  ground; 
NarroAving  in  to  where  they  sat  assembled. 

Id.,    Vision  of  Sin. 

Dans  ces  exemples   la  variation  est  trissyllabique.  Dans  les  suivants  elle 
est  tétrasyllabique  (i')  : 

(f  f)  V  f  (f)  V  f  (f)  F   f  (f)  F 
Dizzvino-  and  deafening  the  car  Avith  its  soiind. 

Sol  THEY,  Lodore. 

Quickening  Avith  vision  bis  eye  thaï  was  veiled  (2), 
Freshening  the  force  in  bis  heart  that  bad  failed(2). 

SwiNBURXE ,  KrecJi theiis . 


b.   Au  premier  pied  de  vers  ii  anacruse  (1^) 

The  prettiest  little  damsel  in  I 
Ti;n.\yso> 

Came  suddenlv  lo  an  end.  Another  ship. 


The  prettiest  little  damsel  in  ihc  porl. 

Ti;n.\yso>,  Enoch  Ardvn,   12. 


/A.,   623. 

(i)  Cp.  «  Dr.  Abbott  confines  Ihis  licence  lo  Iho  first  foot,  and  it  is,  no  doubi,  most  fréquent  in 
that  position...  »  Mayor,  /.  c,  3^  éd.,  p.  127  (i"""  éd.,  p.  io5). 

(2)  Cp.  Mavor,  l.  c,  i''^  éd.,  p.  87,  96.  —  Je  ne  crois  pas  que  beaucoup  de  lecteurs  soient 
disposes  à  fTononcciquick'ning,  frcsh'niruj. 
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The  sunnv  and  rainy  seasons  came  and  went. 

Ib.,  619. 

\Vith  nianv  a  scarce  believablc  excuse. 

//a,  466. 

To  save  the  offence  of  charitable,  flour. 

II).,  339. 

Ininiingled  \^ith  heaven  s  azuré  Avayerinolv. 

Id.,    Gare  th. 

The  hoof  of  his  horse  slipt  in  the  stream,  the  streani. 

Ib. 

4fF 
Continuons  as  the  stars  that  shine(i). 

ANouDSWORTH,  Daffodils. 

c.  Au  deuxième  pied  de  vers  sans  anacruse  (2^)  : 

F  f  F   f  F   f  F  (FI) 
Moved  with  violence,  changed  in  hue. 
Half  invisible  to  the  view. 
Low  voluptuous  music  winding  trembled. 

Tennyson,   T/ie   Vision  of  S  in. 

r">xemple  de  variation  tétias\  llabi(]ue  (cp.  n^  : 

Dizzving  and  dealening  the  ear  with  ils  roar  (-i). 

SOLTHEY,    LodorC. 

d.  Au  deuxième  pied  de  vers  avec  anacruse  (>')  : 

Savdur  ol  j)ois()noMs  brass  and   mclal   sick. 

I\K\TS,  Hypcrion. 

Or  often   journeving  hindward  ;   for  in   trulh. 

Texnvsox.   l'.nocli  Ardcn,  \)\\. 

The  hollow    ])(dlo\ving  océan,  and  agaiii. 

Ib.,   59',. 

The  lillh-  iimocenl  soûl    lliltcd  awav. 

Ib.,   2G9. 

A  (ire  dances  belore  lier,  and  a  souiid. 

/'/.,    (Knone. 


(i)  A  cause  (l<'S  groiipt's  de  consonnes  aisément  prolongeables  (*(/,  s/|,  il  est  facile  de  donner 
à  as  Ihe  sl(ars)  la  môme  durée  qu'à  (^coniynuous .  Les  consonnes  sont  plus  longues  qu'on  ne  se  le 
figure  (cp.  Troisième  partie,  Livre  1). 

(i)  Cp.  278,  noie  ■>.. 
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f   F    f    F    f    F    (f) 

Acld  sugar,  nutmeg,  and  ginger. 

Herrick,  Twelfth  Night.    ' 

e.  Au  troisième  pied  de  vers  sans  anacruse  (3^)  : 

F  f  F  f  F   f  F   f  (F) 
Hc  ihat  ever  following  her  commands. 

Tenmso  ,  Wclliniiton . 

Wheeling  willi  precipitale  paces. 

Id.,   The  Vision  of  Sin. 

f.  Au  troisième  pied  de  vers  à  anacruse. 

A  later  but  a  loftier  Annie  Lee. 

Teinnyson,  Knoch  Ardcn,  y'iV- 

He  laugh'd  and  vielded  readilv  to  their  Avish. 

Ib.,  367. 

And  make  him  mcrrv  whcn  1  come  home  again. 

Ib.,   199. 

Of  some  prccipitate  rivulet  to  thc  wave. 

Ib.,  fjSo. 

Myriads  of  rivulets  hurrving  through  tlie  lawii. 

Id.,  P/incess. 

Parables  !  Hear  a  parable  of  tlie  fvuave. 

Id.,   G  ai- et  11. 

Hoping  to  sliH  tliesc  oljslinale  questionings. 

Shelley,  Aldstor. 

Linger  witli  vacillating  obédience. 

Teantson,   (jarclh. 

g.  A  i'avant-dernier  pied  de  vers  sans  anacruse  (7^)  : 

/i  F  f,  F  f  I-'  r  f-'  f  t^' 

Girt  by  half  the  tribes  of  Britain  near  the  colonv  Camulodunc. 
While  about  the  shore  of  Mona  thosc  Neronian  fegionarics. 

Tennyson,  Boadiccd. 

h.   A  l'avanl-dernicr  picil  de  vers  ii  anacruse  (V')  : 

To  sond  abroad  a  slirill  and  terrible  crv. 

Tennyson,  Enoch  Ardcn,   76^. 

To  walcli  tliein  overflow'd,  or  i()lh)wing  up. 

Ib.,   20. 
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With  fuller  profits  lead  an  easier  life. 

II).,  37/î. 

As  tremblino'  leaves  in  a  continuons  air. 

Shelley,  EpipsYchidion . 

For  more  than  once  in  davs  of  dilTiculty  (i). 

Ten.mso',  Enoch  Arden,  2  53. 

And  livcd  a  life  of  silent  melancholv  (i). 

Ib.,   259. 

Their  voices  make  me  feel  so  solitarv  (i). 

Ih.,  39/,. 

Then  Philip  standing-  up  said  falteringlv  (i). 

//;.,  283. 

Among  the  palms,  and  ferns.  and  précipices  (1). 

II).,  589. 

Whose  Fridav's  fare  was  Enoch  s  ministering  (1). 

Ih.,   100. 

A  vet  warni  corpse  and  vel  unbnriabic  (i). 

Id.,    (jarcth. 

The  sound  of  manv  a  heavilv  galloping  hoof(2). 

Id.,   Gcrainl. 

Cp.  :      Thon  art  okler  and  cokler  of  spirit  and  l)h)()d  than  1  (3). 

SwiMîLRNE,  Maiino  Falicro. 


B.  —  AUDITION  DE  DEUX  SYLLABES  FAIBLES. 

s;  3iG.  Comme  je  considère  chaque  pied  ii  part,  il  s'agit  ici  de  deux 
sylhibes  successives.  Nous  avons  vu  dans  les  citations  précédentes,  surtout 
dans  les  deux  dernières,  qu'un  même  vers  peut  présenter  en  plusieurs 
endroits  la  substitution  d'un  pied  de  trois  syllabes,  par  exemple,  au  pied 
régulier  de  deux. 

i"  A   I.  \    ii\   m    \  KKs  (t^). 
On  a  ainsi  une  terminaison    glissante   irrégulière.   La  variation  est   tris- 

(i)  Terminaisons  faibles  (v.  §  201).  Quelques-unes  sont  douteuses  (v.  §  217). 

(2)  Tous  les  pieds  ont  trois  syllabes,  excepte  le  premier  cl  le  dernier:  ce  vers  rie  «  dix  syl- 
labes »  en  contient  treize.  —  11  est  à  peine  nécessaire  do  faire  remarrpicr  combien  le  ryllimo 
correspond  au  sens.  Je  rappelle  que  ce  n'est  pas  ici  de  l'harmonie  imitativc  au  sens  oi'i  l'on  prend 
ce  mot  d'ordinaire  :  si  le  vers  donne  l'impression  de  in  r;i[)iditc,  c'est  par  l'accélération  de  notre 
activité  vocale  et  auditive. 

(3)  Tous  les  pieds  ont  trois  syllabes,  excepté  les  deux  derniers.  Le  sens  indique  ([u'on  ne  doit 
pas  accélérer  la  prononciation  :  nous  avons  là  plutôt  une  véritable  modulation  rythmique,  un 
rythme  Irissyllabique  et  de  genre  diirérenl. 
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syllabique,  quand  on  lit  le  vers  isolément  ;  tétrasyllabique,  dans  bien  des 
cas,  quand  on  rattache  l'anacruse  du  vers  suivant  au  pied  augmenté.  J'ai 
déjà  fait  observer  que  cette  terminaison  glissante  est  presque  toujours  dou- 
teuse, et  qu'il  est  plus  exact  en  général  de  regarder  le  vers  comme  un 
alexandrin  (i). 

But  love  and  nature,  thèse  are  two  more  terrible. 
And  little-footed  China,  touched  on  Mahomet. 

Tenkïson,  The  Princess. 

2"  A  LA  coupe. 

Il  en  résulte  une  coupe  glissante  irrégulière  et  une  variation  tétrasylla- 
bique. Ici  encore,  il  sera  souvent  plus  exact  de  lire  le  vers  comme  un 
alexandrin  (2).  C'est  le  cas,  si  je  ne  mo  trompe,  pour  ceux  que  je  marque 
ici  d'un  astérisque  : 

Shuddering,  and  Avhen  the  beauteous  hateful  isle.  (1') 

TE>">fYSO>',  Enoch  Arden,  61 3. 
Camelot,  a  citv  of  shadowv  palaces.  (i*) 

Te>mso>',  Goret  h. 
Muimuring  from  Glaramara  s  iiiniost  caves.  (r) 

\\  DUnSWOHTH. 

Sanguelac,   Sauguehic,   the  arro^v.  tiie  ariow,  awav  !  (:<') 

Te>>"yso>,  llarold. 
*The  flux  ol  companv,  anoti  a  careless  herd.  (^(') 

Shakespeare. 
'^For  nougiit  but  provcndei",  and  when  he's  old,  cashierd.  (2') 

kl.,   Otliello,  I,  i,  /^Q. 

Cette  variation  tétrasyllabique  est  plus  admissible  au  premier  pied  qu'ail- 
leurs, pour  les  raisons  que  j'ai  données  plus  haut  (ï;  3i5).  Elle  ralentit 
souvent  le  tempo  d'une  manière  très  sensible,  comme  dans  le  vers  de 
Wordsworth,  dont  on  admire  le  rythme  lent  et  sonore.  Dans  le  premier 
et  le  troisième  vers  de  Tennyson,  elle  produit  un  elVot  bien  différent,  dif- 
férent aussi  dans  chaque  cas. 

3"  Au  commencement  m    vers. 

Anndcrnsc  double  i/rei;ulière  (a-). 

La  variation  est  tétrasvUabique  ou  môme  pentasvllabifjuc  quanil  le  vers 
précédent  a  une  terminaison  féminine  ou  glissante, 

(i)  y .  ^  200  et  807. 

(2)  Y.  ^  207  cl  807. 
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F  f  f  F  (f  f) 

Or  the  black  flowing  river, 
^[ade  her  tremble  and  shiver  (i). 

Th.   IIood,  Bridiic  of  Sii^hs. 

Is  Ijeainnino-  t()  toll. 

And  the  hand  that  lias  writt  n  it  (2). 

LoGiELLOw.  Ciirfcw. 

Le  ave  untended  the  herd, 
Leave  the  corpse  uninterr'd  (3). 

W.   Scott,  Pihrocli  of  Donuil  DIui. 

F  f  f  F  f  f  F  f  f  F 

Should  the  soldiers  of  Saul  look  awav  from  the  foe. 

Byron,  5'o/?if  of  Saul. 

4"    A    I,'l>TÉRIELR    ni  >E    SECTION. 

Vers  à  anacruse. 

Cette  variation  tétrasyllabique  est  lare.  Je  n'en  connais  d'exemples  qu'au 
premier  pied  du  vers,  ou  plus  rarement  d'une  section,  après  une  coupe.  A 
ces  endroits,  comme  je  l'ai  dit,  il  y  a  d'ordinaire  un  renforcement  métrique, 
qui  permet  plus  facilement  de  prolonger  le  pied,  et  après  toute  pause  il 
y  a  comme  une  interruption  du  mouvement.  Comme  lanacruse  est  suppri- 
mée, le  vers  ne  se  trouve  augmenté  que  d'une  syllabe.  Il  sera  utile  de 
comparer  ces  variations  tétrasvllabiques  à  celles  que  j'ai  citées  plus  haut('i)  : 
elles  présentent  exactement  le  même  caractère.  La  seule  différence,  c'est 
que  dans  les  citations  précédentes  le  mètre  est  en  général  sans  anacruse 
et  de  rvthme  trissvllabique  ou  mixte. 

(I .   Ai(  jirciiiicr  pied  du  vers  (  l  '). 

Galloping  of  horses  over  the  grassy  {)lain  (5). 

Texmsox. 

(1)  A  madc  hcr  cp.  Saying,  t;  3ii,  b. 

(2)  Le  poèlc  écrit  n  pour  indiquer  que  le  [njest  asyllabiquc  avant  l'enclilique  il  (v.  S;  5^).  — 
Ces  quatre  anacruses  cJissvllabi((ucs  suivent  cliacune  un  vers  masculin  ;  la  variation  est  donc 
purement  trissyllabirpie,  Un  peut  regarder  cette  coïncidence  comme  un  exemple  de  variation 
combinée,  mais  seulement  dans  Britlijc  of  Sifjhs;  dans  Curfew,  les  vers  pairs  sont  tous  masculins. 

(3)  La  scansion  /fl-'ffF  est  assurée  par  la  forme  du  vers  suivant;  Tbe  llock  wltiiout  sbelter  — 
The  bride  at  tbe  altar.  Jl  se  comprend  que  le  poète  ait  passé,  peut-être  inconsciemment,  de  la 
forme  Ff/Ff/(Come  away,  come  away)  à  J'iFlTV  et  ensuite;  à  fKlTFf,  d  aulant  (pie  j)!usieurs  des 
vers  précédents  sont  féminins. 

(4)  V.  §  3i2  fin,  3i5  a  et  c. 

(■ï)  Dans  ce  vers,  il  y  a  au  premier  [)i('d  une  accélération  de  la  prononciation,  rpii  est  conforcno 
au  sens. 
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Hammering  and  clinking  chattering  stonv  names  (i). 

Id. 

Pétulant  she  spoke  and  at  herself  she  laughed  (i). 

M. 

Muttering  and  mumbling,  idiotlike  it  seem'd  (i). 

Id.,  Enoch  Arden,  635. 

Faltering  and  fluttering  In  lier  throat,  she  cricd  (i). 

Id.,  Princoss. 

Pitying  the  lonelv  man,  and  gave  hini  it. 

/r/.,  Enoch  Ardcn,  660. 

Weakening  the  man,  till  he  eoiild  do  no  more. 

Ih.,  821. 

Shuddering  throngh  India.  Tliou  serenest  air  (i). 

Shelley,  éd.  Moxon,  p.  188. 

Nunier(nis  as  gnats  upon  the  evening  gleam  (1). 

II).,  p.  624. 
jNIisery  has  killed  its  (allier,  vet  ils  lather. 

Ib.,  p.  272. 

Hemming  the  horizon  round,  in  silence  hiv. 

Id.,  Reçoit  of  Islam,  1,  xi,vii. 

Gathering  Irom  ail  those  homes  now  desolate  (2). 

//^.,  VI,Li. 

Annual  for  me  the  grape,  the  rose  renew  (a). 

Poi-E. 

/,  r  1^^ 

Fluttering  and  dancing  in  the  breeze.  (1) 

WoRDswoRTH,  Thc  DaffodUs, 

h.  Au  pied  (jui  suit  une  pause. 

And  thrcw  behind  muttering  Avith  hoarse  harsh  voicc  (5). 

SuEEEEY,  éd.  Moxon,  p.  3oG. 

And  othcrs  sat  chattering  like  restless  apes  (/j). 

Ih.,  p.  G35. 

(1)  Dans  CCS  vers,  il  v  a  au  iiroinicr  jiicd  une  acci'l»  ralioii  de  la  jiroiioiicialiuii,  ([ui  rst  coiilurmo 
au  sens. 

(•j)  Ici,  le  pied  létras)'lla!)i([iie  est  suivi  de  picils  lourds,  qui  pcrmelleul  de  raleiilir  sans  incon- 
vénient la  prononciation. 

(.3)   i^  si  l'on  prononce  ( '.T/(y'i/'j/|. 

{l\)  Cp.  note  I. 

(5)  Le  contraste  entre  raccéléralion  exigée  par  le  'M  pied  cl  le  ralenlissemcnt  imposé  par  la 
la  l'orme  du  4",  tout  le  moutle  s'en  rendra  compte,  produit  un  effet  particulier,  conforme  au  sens. 
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The  broad  and  burning  moon  lingerinlv  rose  (i).  (4*) 

//-..p.  3G4. 

x\nd  there  were  none  but  few  goodlier  than  he.  (4') 

Ten>\som,  Garelh. 

',   f  F 
You  might  see  thc  nerves  quivering  within  (2).  (3*) 

SiiELLEY,  Ih.,  p.  409. 


C.  _  SUPPRESSION  D'UNE  SYLLABE  FAIBLE. 

§  817.  Cette  variation  se  produit  surtout  avant  ou  après  un  silence,  qui 
ient  lieu  de  la  svUabe  disparue,  au  moins  en  partie,  et  qui  s'appelle  pour 
ette  raison  silence  compensatoire. 


1"  Suppression  d'lne  faible  a  la  fin  du  vers. 

a.    Terminaison  fcminine  i/-rc^i/lière  (yy 

F  f  f  F  1"  1" 
Decently,  kindly. 
Smoothe  and  compose  them. 

Tii.  IlooD,  Bridge  of  Sig/is. 

Quand  le  vers  suivant  commence  par  une  anacruse  simple,  il  n'v  a  pas  à 
iroprement  parler  de  variation  dissyllabique,  mais  un  pied  trissvllal)ique 
oupé  en  deux  : 

Loop  iip  her  tresses 
Escaped  IVom  ihe  coinb. 

M. 

b.   Terminaison  masculine  irrcgulière  (t'). 

Je  ne  m'en  rappelle  pas  d'exemple  certain.  Les  vers  de  rythme  dissvlla- 
licpie  se  terminent  presque  toujours  régulièrement  par   une   syllabe  forte. 

2°  Suppression  dune  faible  au  coMMENCE\rENT  du   vers. 

a.   Suppression  de  Vanacrusc  (a"). 

Il  V  a  ainsi,  d'ordinaire,  une  variation  monosvllabicjue  au  dernier  pied 
lu  vers  précédent.  Dans  le  vers  héroïque,  cette  suppression  est  en  général 
;ompensée    d'une  manière  ou  d'une  autre  ;    il   s'agit  alors  d'une  vai'iation 

(i)  L'effet  est  dû  au  ralontisscnicMl  du  l('m|>o.  Il  v  011  a  de  semblables  en  musique. 
(2)  Cp.  p.  2^.'4,  iiole   I  . 
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combinée.  Ce  n'est  point  le  cas  toutefois  dans  plusieurs  vers  de  Chaucer, 
de  Marlowe  et  de  Shakespeare. 

Now  it  schvneth,  now  it  reyneth  faste. 

Chaucer,  Kniglit's  Taie,  677. 

Nymphes,  Faunes,  and  Amadrydës. 

Ib.,  2070. 

Twenty  bookës,  clad  in  blak  or  rééd. 

Id.,  Prol.,OA^!x{i). 

Al  bismotered  with  his  habergeoun. 

Ib.,  7(). 

Eyes,  when  that  Ebena  steps  to  heaven. 

Marlowe,  Tambnrlainc,  Ist  Part. 

Mortimer?  Who  talks  of  Mortimer? 

là.,  Edward  II. 

Jerome's  Bible,  Faustus,  vicw  it  well. 

Id.,  Faustus. 

Worsc  and  worse  ;  she  will  not  come  !  0  vile. 

Shakespeare,  Tarn,  ofthe  S/irav,  ^  ,  ii,  g3. 

Tear  for  tear,  and  loving  kiss  for  kiss. 

Id.,  Tit.  Andr.,  V,  iii,  i56. 

Farewell,  kinsnian,  I  will  talk  with  vou  (2). 

Id.,  I.  llcnrr  I\\  1,  iii,  234. 

La  suppression  de  l'anacruse  est  très  fréquente  dans  le  vers  de  quatre 
pieds  (fFfFfFfF).  Ce  vers,  en  effet,  bien  que  régularisé  par  l'influence  de 
notre  octosvllabe  ou  même  confondu  avec  lui,  n'est  autre  chose  que  la 
continuation  d'un  mètre  indigène  à  rythme  mixte  (3). 

(i)  Tcn  Brink  n'admet  pas  que  Cliauccr  supprime  ainsi  l'anacruse.  Comme  le  vers  est  indiffé- 
remment féminin  ou  masculin,  et  même  plus  souvent  féminin  que  masculin,  on  ne  saurait  parler 
de  variation  combinée,  avec  transport  de  l'anacruse  à  la  fin  du  vers  précédent.  D'ailleurs  le  vers 
2070  du  Kniyht's  Taie  est  précédé  d'un  vers  masculin,  (liiaucer  avait,  d'autre  part,  trouvé  quel- 
que chose  d'analogue  chez  l'un  de  ses  modèles  français,  Guillaume  Machaul,  dont  il  a  imité  le 
DU  de  la  Fontaine  amoureuse  dans  son  Boke  of  the  Duchesse  : 

A  la  harpe  et  son  gent  cors  parer. 
Dit  de  la  harpe,  2. 
Dans  tous  les  vers  de  ce  poème  que  j'ai  lus  (Bartsch,  Chrestomathie),  l'e  s'élide  à  la  césure  : 
Avait  la  harpe  en  si  grant  révérence. 
Ib..  78. 

(2)  On  ne  saurait  appliquer  aux  vers  de  Siiakespeare  les  considérations,  parfois  étranges, 
qu' Abbott  fonde  sur  la  prononciation  actuelle.  Au  xvi«  siècle  on  prononçait  [wurs,  te:r,  Ja:r], 
non  pas  [ws-.s,  ti9,  fia].  Seuls,  d'ailleurs,  les  deux  derniers  mots  peuvent  compter  aujourd'hui 
pour  deux  syllabes,  à  cause  de  leur  diphtongue  impropre  (§  29,  57  );  et  l'anacruse  n'en  disparaît 
pas  moins,  mais  avec  compensation. 

(3)  V.  Deuxième  Partie.  ^  ifi/i  et  suiv. 
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Ladv  Clara  Vere  de  Vere. 
Trust  me,  Clara  Vere  de  Vere. 

Te>nyso>',  Lndr  Clara,    V.  de  V. 

Fool,  lie  answer'd,  death  is  sure. 

Id.,   Th c  Sailor  Bov. 

Loyers  long  betrothed  ^vere  they. 

Id.,  Lady  Clare. 

Strengthen  me,  eulighteu  me. 

Id.,   Ode  to  Memory. 

Thirtv  steeds  bolh  lleet  and  while. 

W.   Scott,  Last  Minstrel. 

Carved  in  figures  strange  and  sweef . 
Is  tlie  nioht  chillv  and  dark? 

CoLEiuDGE,  Cliristahel. 

Robed  in  fiâmes  and  amber  light. 

MiLTOx,  L'allégro  (i). 

Nio'ht  and  dav  on  me  sbe  cries. 

Anon.,  Fair  Helen,  Golden  Treasury,  p.  87. 

3  f  F 
Weigh  the  vessel  up. 
W.  Co^vPER,  Loss  ofthe  Royal  George. 

7  fF 

AH  the  vallev,  molher,  will  be  iVesh,  and  green,  and  still. 

Tennyson,  The  May  Queen. 

b.  Réduction  de  l'anacruse  double  à  une  simple. 

Vers  à  rvthmc  hissvllabique  de  mesure  diverse. 

Xo  lovelier  spiril  ihan  ihine. 

Byron. 

That  host  wilh  tbeir  banners  al.  sunset  were  seeii. 

Id.,  Deslr.  of  Scnnach. 

But  Utile  he  H  reck,  il'thev  let  liim  sieep  on. 

lif/rial  of  Sir  Jo/i/i  Moore. 

The  Avages  of  sin  is  death  il  the  waoes  of  virtue  be  dust. 

Tennyson,  Wages. 

Sir  Richard  spoke,  and  he  huighed,  and  we  reared  a  hurrah  and  so. 

Id.,  Revenge. 

(i)  L'anacruse  disparaît  si  souvent  que  le  mètre  peut  se  représenter  par  (i)  F  t'  F  i'  F  f  F. 
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3"   Suppression  d'une  faible  au  commencement  d'une  section, 

APRÈS    UNE    coupe. 

Suppression  de  Vanacruse  intérieure 

Dans  la  plupart  des  vers  anglais,  le  poète  peut  obtenir  une  coupe  mas- 
culine sans  rien  changer  au  mètre  : 

o 

AnJ  Philip  Rey,  the  miller's  only  son. 

Tennyson,  Knovli  Ardcn,  i3. 

f  F  f  F  1'  F  f  I^^ 
Thv  sweet  chilcl  Sleep,  the  filmv-eved. 

Shelley,  To  NiglU. 

She  stole  aiong-,  shc  nothing  spoke. 

Coi.EUiDGE,  Cliristahel. 

F  f  F  f  F  f  r^ 

Silver'd  o'er;  and  so  was  this. 

Shakespeare,  Mercli.  ofVcn.,  II,  ix,  69. 

F  f  (f)  F  f  (f)  F  r  (f)  F 
Father  will  corne  to  his  babe  in  the  nest. 

Tennyson,  Lullaby. 

Par  conséquent,  s'il  manque  une  faible  entre  deux  fortes  après  une  coupe, 
on  ne  remarque  cette  irrégularité  qu'au  commencement  du  deuxième 
membre.  En  d'autres  termes,  il  y  a  suppression  de  l'anacrusc  intérieure. 
Nous  avons  ici  le  pendant  exact  de  la  suppression  de  l'anacruse  initiale, 
avec  variation  monosyllabique  au  pied  précédent  (cp.  2°  a).  Dans  tous  les 
exemples  cités  ci-dessous,  il  y  a  une  pause  temporelle  sur  la  dernière  syl- 
labe de  la  section  intérieure.  Par  un  léger  prolongement  de  cette  pause,  il 
est  possible  de  remplir  un  pied,  surtout  quand  il  y  a  en  outre  un  silence 

f  1^^  f  F  f  F  f  F 
Is  the  night  chiilv  and  dark? 

CoLERiDGE ,  Cliristahel. 

F   f  F  f  F   f  V 
Yet  but  three  ?  Corne  one  more. 

Shakespeare,  Mids.  N.  's  Dr.,  III,  ii,  f\'S- . 

Hère  she  cornes,  curst  and  sad. 

I/j.,  439. 

Over  hill,  over  dale. 

JIj.,  II,  i,  -j. 
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So  be  gone  ;  vou  are  spcd. 

Id.,  Me/cJi.  ofVen.,  II,  ix,  72. 

f  F  f  F 
Sold,  sold. 

Tennyson,  The  Rinolet. 

F  IF 

To  the  fields 
Corne,  corne, 
Where  the  bées 
Hum,  hum. 

Les  exemples  précédents  sont  empruntés  au  vers  de  quatre  pieds  ou  à 
sa  résolution  en  deux  vers  (cp.  2"  a).  Pour  en  trouver  dans  le  vers  héroï- 
que, il  faut  remonter  à  Shakespeare,  qui  en  présente  un  très  grand 
nombre  : 

Horrible  sight  !  —  Now  I  see  'tis  true.  (2') 

Macbeth,  IV,  i,  122. 
You  and  vour  crafls,  you  bave  cralted  fair. 

Cor  loi.,  IV,  vi,  118. 
I  know  a  bank  where  the  wild  thyme  blows  (i). 

Mids.  N.'s  Dr.,  II,  i,  249. 
Enough  to  fetch  him  in.  —  See  it  doue.  (3') 

Anl.  and  Clesp.,  IV,  i,  i4- 
Or  night  kept  chain'd  below.  —  Fairly  spoke. 

Temp.,  IV,  i,  3i. 
But  soft  !  companv  is  coming  hère.  (1  ') 

Tant.  oftJie  Slirew,  IV,  5,  26. 

Remember  \\hat  1  Icll  vou.  —  Well,  madam  (2).  (V) 

Lear,  I,  iii,  21. 

Stay,  speak,  speak,  1  charge  thec,  speak  !  (1',  2') 

llandet,  I,  i,  or. 
Is  goads,  ihorns,  neltles,  tails  of  vv^asps. 

117/?/. '.s-  Taie,  I,  il,  329. 

V.  encore  :  MacbetJi,  II,  i,  19,  5i  ;  IV,  iii,  3  ;  Coriol.,  I,  iv,  2  ;  RicJi. 
II,  II,  i,  i/|8  ;  Til.  Andr.,  W  ii,  i3  ;  Ilainlel,  I,  iii,  8  ;  IV,  vii,  Oo  ;  All's 
Well,  III,  iv,  29  ;  V,  iii,  ^'6^  ;  Lear,  1,  iv,  365(2)  ;  IV,  iv,  20  ;  vi,  177  ; 
Meas.  f.  Meas.,  II,  ii,  lâg;  Jul.  des,  III,  ii,  i53  ;  IV,  iii,  179;  IV,  iii,  9; 
Cymb.,  V,  V,  407;  117/?/. '.s-  Taie,  II,  iii,  \!\;  Mids.  N.  's  Dr.,  IV,  i,  189; 
Ant.  and  Cleop.,   III,  xiii,  f\- ,  etc.,  etc. 

(i)  Shakespeare  proiionrall  \hwc:r\,  non  pas  ("':■?]•  f-p-  p.  28G,  note  2. 

(2)  Faut-il  ailmctlrc  que  la  terminaison  féminini!  compense  la  suppression  de  l'anacrusc 
intérieure  .^ 

Verrier,  Métrique  aivjlaisc,   I.  19 
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4°   Suppression  d'une  faible  a  l'intérieur  d'une  section. 

a.    Variation  monosyllabique. 

En  pareil  cas,  il  n'y  a  plus  de  silence  pouriemplaccr  la  faible  absente  : 
le  syllabisme  du  mètre  est  plus  sensiblement  violé,  le  rythme  perd  davan- 
tage de  son  caractère  dissyllabique.  Aussi  cette  variation  est-elle  assez 
rare,  même  dans  les  vers  de  quatre  pieds.  Il  est  vrai  que  dans  plusieurs 
des  exemples  précédents,  le  silence  est  très  faible  et  souvent  supprimé,  si 
bien  que,  n'était  la  pause  accentuelle  et  mélodique,  il  vaudrait  mieux 
les  classer  ici.  Encore  y  a-t-il  aussi  une  pause  accentuelle  et  mélodique 
dans  la  plupart  des  vers  que  je  vais  citer,  sinon  dans  tous.  Le  pied  mono- 
syllabique se  trouve  parfois  à  l'endroit  où  tombe  d'ordinaire  la  coupe  : 

k  i-  F 
Thv  brother  death  came  and  cried  (i). 

Shelley,  To  Nii^lil. 

Is  the  night  chilly  and  dark  (2)  ? 

Coleridge,  CJiristabel. 

Mais  presque  toujours  c'est  l'avant-deinier  du  vers.  A  cet  endroit  la 
rencontre  de  deux  fortes  choque  d'autant  moins  que  la  seconde  peut  s'af- 
faiblir sans  inconvénient  avant  le  silence  final  (o)  et  que  d'ordinaire  elle 
n'est  pas 'suivie  immédiatement  d'une  faible.  On  a  ainsi  une  terminaison 
tintante  forte,  la  seule  forme  sous  laquelle  la  terminaison  tintante  se  soit 
perpétuée  jusqu'à  nos  jours  dans  la  poésie  littéraire  (4).  C'est  là,  comme 
on  le  sait,  une  cadence  dipodique,  qui  correspond  à  la  cadence  ivthmique 
souvent  recherchée  en  prose  (5).  11  y  a  donc  sur  la  première  forte  une 
pause  accentuelle,  et  par  conséquent  temporelle,  qui  permet  de  la  pro- 
longer sans  difficulté  pendant  la  durée  d'un  pied. 

f  F  f  ¥  f  F  f  F     et     F  f  F  f  F  f  F 
He  w^ent  to  catch  a  bird's  nest. 
Ile  went  to  shoot  a  Avild  dnck. 

Nursery  li/irme.  Simple  Simon. 

Tell  me,  little  rain  drops. 

Aa/i/  E/pe's  H/n/nes. 

(i)  La  langue  garde  la  position  de  [^]  jusqu'au  commencement  de  [k]. 

(2)  Cp.  Bridges,  l  c,  p.  76  et  Mayor,  /.  c,  2"=  éd.,  p.  83.  —  On  prolonge  ici  l'occlusion  du 
[t]  qui  sert  à  la  fois  aux  deux  mois  niijht  [^nait]  el  chilly  ('(/'//],  tout  en  recevant  une  nouvelle 
impulsion  de  force  dans  le  second.  Il  en  résulte  bien  un  silence,  mais  ce  silence  fait  partie  d'un 
phonème  ;  il  n'est,  d'ailleurs,  que  prolongé,  non  ajouté. 

(3)  V.  55  181. 
(/,)  Y.  i^  25/1,  2». 
(5)  V.  §  253. 
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If  that  you  will  France  win. 

Shakespeare,  Henry  F,  1,  ii,  167. 
Toad  that  under  cold  stone. 

/f/.,  Macbeth,  IV,  i.  6. 
The  onlv  prettv  ring  time  (i). 

Ici.,  As  You  Like  it,  ^  ,  iii,  20. 

Swifter  than  the  moon's  sphère  (2). 

M.,  Mids.  N.  's  Dr.,  II,  i,  7. 
While  gazing  on  the  moon's  light  (3). 

MooRE,  While  gaziiii^,  etc. 

'  2  f  F 
The  moon's  smile  (3). 
Tlic  moon  looks. 

Ib. 
In  spring  time  (i). 
Shakespeare,  As  You  Like  It,  V,  iii,  3o. 

3   f  F 
Next  crown  the  bowl  liill 
With  gentle  Lambs  wool. 
With  store  of  aie  too. 
And  thus  ye  must  do. 

IIeurick,  Twelfth  àXii^ht. 

Pour  le  vers  héroïque,  voici  d'aljord  deux  exemples  empruntés  au  poème 
moven    anglais  où  il  apparaît  pour  la  première  fois  à  coup  sûr  (4)    : 

For  wit  is  qued,  the  lond  is  wrongful. 
For  god  is  ded,  the  lond  is  sinful  (5). 

Shakespeare  supprime  aussi  parfois  la  iaible  à  lavant-dernier  pied  de  ce 
vers  (/,'): 

The  squirrel  s  hoard  and  letch  thee  new  nuts. 

J//V/.S-.  N.  's  Dr.,  \Y,i,  /|0. 

(i)  C'est  ainsi,  me  semhlo-t-ll,  qu'on  doil  lire.  Cp.  la  musique,  dans  le  SoHy  fîook  (^Golden 
Treasury  Séries),  p.  26. 

(2)  Les  vers  précédents,  et  je  pourrais  en  citer  d'autres,  montrent  qu'il  n'est  pas  nécessaire  de 
supposer  la  prononciation  [  •mt'.na:^;].  Et  puis  l'usage  ordinaire  de  Shakespeare  s'y  oppose.  Il  est 
probable,  au  contraire,  que  le  poète  croyait  cette  variation  monosyllabique  justifiée,  parce  que  la 
j)rononciation  de  son  temps  l'introduisait  dans  dos  vers  anciens  où  la  désinence  du  génitif  avait 
jadis  formé  syllabe  [ëz]  (cp.  §  3o8). 

(3)  Les  vers  correspondants  de  la  même  strophe  et  do  la  suivante  présentent  aussi  cotte  forme. 
La  scansion  est  garantie  par  le  rythme  des  autres  vers  et  par  la  music[uo  (V.  Soncj  Book,  p.  3o8.) 

('4)  V.  p.  277,  note  /J.  Ces  vers  correspondent  à  ceux  que  j'ai  cités  au  §  27G,  2°,  a.  Il  est 
intéressant  de  constater  la  suppression  d'une  faible  dans  cette  imitation  directe  de  notre  décasyl- 
.'abc,  au  beau  milieu  d'un  poème  entremôle  de  vers  français. 

(5)  OuecZ  ['/im;:.-(/]  =  v.  angl.  cu'êadr^-\.  frison  quUd  «mauvais,  méchant». —  God  [*go:d] 
=  fjood,  ded[hU:d]  =  dead.  —  L'o  est  long  |j:)  dans  lond  =  land  et  dans  wroiwj. 
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Tliis  ignorant  présent,  and  I  feel  now. 

Macbeth,  I,  v,  58. 

And  with  my  sword  V\\  keep  this  door  safe. 

Tu.  Andr.,  I,  i,  288. 

For  I  intend  to  hâve  it  ère  long. 

I  Henr.  VI,  I,  iii,  87. 

11  emploie  plus  rarement  ce  genre  de  terminaison  ii  la  coupe  : 

The  good  gods  will  mock  me  presently  (i).  (i') 

Ant.  and  Cleop.,  III,  iv,  i5. 

ril  watch  as  long  for  you  then.  Approach.  (3') 

Merch.  ofVen.,  Il,  vi,  i[\. 

Ailleurs  qu'à  la  fin  du  vers  ou  à  la  coupe,  la   variation  monosyllabique 
simple  ne  se  rencontre  guère  chez  lui  : 

Just  as  you  left  them,  ail  pris'ners,  Sir  (2).  (3') 

Temp.,  V,  i,  8. 

Not  i'  the  worst  rank  of  manhood,  sayt.  (2') 

Macbeth,  III,  i,  io3. 

Je  clos  cette  liste  par  un  vers  de  Keats  qui  semble  présenter  une  coupe 
tintante  féminine. 

and  the  raft 
Branch  down  sweeping  from  a  tall  ash-top  (3). 

p.  i3,  Endymion. 

Dans  la  strophe  de  Tlie  Last  CJianlcv,  par  Kipling.  la  faible  est  supprimée 
au  premier  et  au  troisième  pied  du  premier  vers  : 

Thus  said  the  Lord  in  the  Vault  above  the  Cherubim. 
Loud  sang  the  soûls  of  the  jolly,  jolly  mariners. 

b.    Variation  dissyllabique. 

Les  exemples  qu'on  peut  citer  se  trouvent  dans  des  vers  à  rythme  plutôt 
mixte  que  trissvllabique.  Il  v  a  bien  une  variation,  mais  elle  est  régulière. 

Not  a  drum  A\as  lieard,  not  a  luneral  noie.  (i") 

Biiridl  of  Si?-  John  Moore. 

(i)  La  voyelle  de  r/ood  était  encore  longue  ff/t.'ff);    aulromciil,    on  prononcerait  aujourd'luii 
[gAd].  Cp.  p.  7/1,  note  2. 

(2)  Il  vaut  mieux  prononcer  ainsi,  je  crois,  que  de  regarder  IcJ'l  lliein  comme  deux  pieds  cl  ail 
comme  une  anacrusc  intérieure. 

(3)  Pour  l'accentuation  des  trois  dernières  syllabes,  v.  §  83. 


i 
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C'est  le  cas,  on  le  sait,  clans  les  imitations  de  l'hexamètre  classique.  La 
plupart  des  poètes  emploient  comme  faible  unique  une  syllabe  quel- 
conque ;  Kingslev  choisit  presque  toujours  une  svUabe  lourde  : 

Blissful,  they  turned  theni  to  go  :  but  ihe  fair-tressed  Pallas  Athenè  (4") 
Rose,  like  a  pillar  of  tall  white  cloud,  toward  silver  Olympus  (i).        (3") 

Andronicda. 


D.  —  SUPPRESSION  DE  DEUX  SYLLABES  FAIBLES. 

§  3x8.    On  supprime  parfois  jusqu'à  deux  syllabes  faibles. 

1°  A   i.A  ri>   ni;   \ers. 

On  obtient  ainsi  une  lerminaisou  masculine. 

2   F   f  f 
Weary  of  breath.  (y}\ 

Fashiond  with  care. 
The  rough  river  ran. 

Tu.  IIooD.  Bi-iiliic  of  Sii^hs. 

Dans  ces  vers  on  a  une   variation  monosyllabique.  Dans  les  suivants,   la 
variation  est  dissvllabique  si  I  on  tient  com|)te  de  l'anacruse  : 

Witli  many  a  light  (2') 

From  ^vindo^v  and  casement. 

Ib. 

Dans  ceux-ci  il   n  y  a  pas  de  variation  syllabique  au  dernier  pied,  mais 
un  simple   enjambement  des  deux   faibles   sous  forme  d'anacruse  double  : 

The  bleak  wind  of  Mardi  (2') 

Madc  lier  tremble  and  shiver. 

Ih. 
The  Curfew  Bell  (2') 

Is  beginning  to  toll. 

LONGFELLOW,   CuffciV. 
2"    Ai;    COMMENCEMENT    DU    VERS    ('''")• 

L'anacruse    double   disparaît   pariois,    surtout  dans  les   vers    de   quatre 
pieds  à  base  Irissyllabique. 

(i)  Ici  encore,  on  pciil  voir  combien  la  ponclualion  est  «  mislcadingr  »  :    il  n'v  a  ni  silence  ni 
pause  d'aucune  sorte  entre  Blissful  et  Ihey,  non  plus  qu'entre  Rose  et  liL-e. 
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A  r  f  F 
Océan  and  earth  from  the  lordship  of  night, 
Quickening  -\vith  vision  liis  eye  tliat  was  veiled. 

SwiNBURNE,  Erechtheus. 

Singing  alone  in  the  niorning  ot  lite. 

Te>>yso>,  Maud. 

Lightlv  thevll  talk  ofthc  spirit  that's  gone. 

Burial  of  Sir  John  Moore. 

3  f  f  F 

Bright  be  the  place  of  thy  soûl. 

Byron. 

6  f  f  F 

Why  did  thev  prate  of  the  blessings  of"  peace  who  hâve  made  theni 

[a  curse  ?. 
Glory  of  warrior,  glory  of  orator,  glory  of  song. 

Te?jnyson,  Wages  ofSin. 

3°  Au  co:mmenceme>t  d'une  section,   après  une  coupe. 

L'anacruse  intérieure  double  est  aussi  parfois  supprimée  (j")  : 

/i   f  f  F 

Clear  and  cool,  clear  and  cool.  (2') 

Ch.  Kingsley. 

And  the  hoofs  of  the  horses  beat,  beat.  (3') 

Tenntson,  Maud,  II,  5. 

Roi!  and  rejoicc,  jubilant  voice.  (2') 

Id.,   Welcome  to  Alc.vandra. 

Marched  theni  along,  fifty-score  strong.  (2') 

Browinog.  Cavalier  Tunes. 

Mardi,  mardi,  Ettrick  and  Teviotdale. 

W.  Scott. 

3   f  f  I'^ 
Corne  awav,  corne  awav,  death.  (2') 

Shakespeare. 

8  f  f  I^^ 
Whither  a-way  ■  Liston  and  stav  !  nuiriner.  mariner,  lly  no  more.      (2',  V) 

Tennyson,  Sea  Fairies. 

4"  A  l'intérieur  d'une  section. 
Elle  est   plus  rare  encore  à   cet  endroit   que   celle  d  une  seule  laible.  Il 
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faut  en  effet  qu'une  syllabe  unique  se  prolonge  de  manière  à  en  valoir  trois. 

4  f  (0  F 
The  stream  flows,the  ^vind  blows,  (i',  3') 

The  cloud  fleets.  the  heart  beats.  (i',  3') 

Tenntsox,  Aot/iing  will  die. 

2   f  (0  F 
Long  dead.  (i') 

Id.,  Maud,  II,  5. 

3  f  f  F 
Not  a  f'riend,  not  a  friend  greet.  (a') 

Shakespeare. 

fFffFffFf 
But  winlcr  and  rough  weatlier  (i).  (2') 

Id.,  As  YouLike  It,  11,  V,  8. 

On  remarquera  que  dans  tous  ces  exemples  hi  suppression  de  deux 
faibles  a  lieu  à  lavant-dernier  pied  (cp.  §  817,  4",  «)• 

E.  _  ADDITION  DT  >  PIED. 

§  3i().  Nous  avons  vu  que  dans  les  versifications  romanes  la  dernière 
forte  du  vers  est  toujours  très  accentuée  (v.  i^  217,  25i).  Dans  ce  vers  de 
Manzoni, 

Tu  dalle  stanche  cencri. 

Il  cinquc  Mai^mo, 

ce-  est  la  seule  svllabc  de  ceneri  qui  puisse  s'eniplover  comme  forte  \\  la  fin 
du  vers  ou  ;i   la  césure.  La  terminaison  cflissaute  est  donc  très  nette  en  ila- 

o 

lien  et  en  espagnol  ;  elle  ne  peut  jamais  se  confondre  avec  une  autre. 

Il  n'en  saurait  être  ainsi  en  anglais  :  toute  svllabe  peut  jouer  le  lôU; 
de  forte  avant  un  silence  (2);  de  très  bonne  heure,  dans  l'imitation  du 
décasyllabe  roman,  le  déplacement  de  l'accent  a  changé  les  terminaisons 
fortes  en  terminaisons  laibles  —  cJuiiite  \lj<iriUc:\,  par  exemple,  en  c/iari/r 
\'ifxnù](3). 

Aussi  est-il  bien  diindle  de  ne  pas  donner  le  même  genre  de  termi- 
naison aux  vers  suivants  : 

(c/)  And  moving  towards  a  cedarn  cabinet. 

Texx ^  sox ,  (jcruiiiL. 

(i)  Cp.  le  vers  correspondant  :  Como  Iiithor,  comc  hittier,  corne  hilhcr. 

(3)  V.  §  i8r. 

(?i)  Thaï  stic  was  oui  of  aile  ctiarite  [âal  ^fe:  v:a'  *u:l  dv  'nllii  ,//rtn'/e;].  Cliauccr,  ProL,  ii52. 
Prononce  à  la  moderne,  ce  vers  devient  :  That  she  was  ont  of  ail  chnrily  [\^'plfij  uvi;^  ,at'<  au  h:l 
Ufœnli],  avec  une  variation  monosyllabique  (3')  cl  une  terminaison  fail)lc.  Cp.  i;  70  cl  2(56  a. 
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('/;")  And  little-footed  China,  touchcd  on  Mahomet. 

Id.,  Princess. 

(a)  0  son,  ihou  hast  not  true  humility. 

Id.,  Hofy  G  rail. 

(A)  Or  contradicted  but  wilh  proud  humility. 

Byron,  Do}i  Juan. 

(ii^  Elaine  the  fair,  Elaine  thc  lovable. 

Ten^ysoîv,  Lancelot  and  Elaine. 

(b^  But  h)vc  and  nature,  thèse  are  two  more  terrible. 

Id.,  Princess. 

Si  les  vers  impairs  {a')  ont  cinq  pieds,  les  vers  pairs  (Ji)  ne  sauraient 
ffnère  en  avoir  moins  tle  six.  Peu  importe  ce  que  le  poète  a  voulu  con- 
sciemment (i).  La  plupart  des  lecteurs  donneront  aux  vers  pairs  six  pieds, 
sans  peut-être  môme  s'en  apercevoir  le  moins  du  monde.  Dans  certains 
cas,  un  lecteur  averti  pourra  sans  trop  de  peine  ramener  la  mesure  du 
vers  au  nombre  de  pieds  réglementaire,  en  glissant  sur  les  trois  dernières 
svllabes  ;  ce  sera  encore  plus  facile  quand  le  pied  précédent  est  alourdi  par 
des  syllabes  accentuées  et  sonores,  comme  dans  le  dernier  vers  cité  (2). 
Mais,  en  général,  on  lit  ces  prétendus  vers  héroïques  comme  de  véritables 
sénaires,  comme  des  alexandrins  à  césure  libre. 

On  peut  appliquer  une  remarque  analogue  aux  coupes  glissantes,  sur- 
tout quand  elles  sont  suivies  d'une  syllabe  faible. 

1°        The  flux  of  Company,  anon  a  careless  herd. 

Shakespeare,  As  Ton  Like  II,  II,  i,  Sa. 

For  nought  but  provender,  and  when  he's  old,  cashier'd. 

Id.,  Othello,  I,  i,  /(Q. 

Murmuring,  from  Glaramara  s  inmosl  cave  (3). 

WORDSWORTU. 

2°         She  answer'd  craftily  :  'Will  you  walk  thro'  fire. 

Tenxysox  ,  (jarclli . 

Who  ncver  promiseth,  but  lie  mcans  to  keep. 

Shakespeare. 

Thc  diamond  ';  bul  he  answer'd,  'Diamond  me 
jNO  diamonds  !  for  Gods  love,  a  little  air  (4)! 

Texxison,  Lancelot  and  Elaine. 

(i)  V.  5j  35o. 

(s)  V.  §3^9,  30  a,  et3i6,  I". 

(3)  V.  §  3i6,  2°.  Un  lecteur  averti  et  adroit  se  conlculera  de  ralentir  le  mouvement,  comme 
Y  invite  la  forme  pleine  et  sonore  des  pieds,  sans  en  ajouter  un  sixième  :  Murmuring  from  Gla- 
ramara's  inmost  cave. 

(4)  Dans  le  premier  vers,  bul  lie  pont  se  lire  comme  une  anacruse  intérieure. 
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Rien  ne  les  distingue  à  première  vue,  sinon  en  réalité,  des  terminaisons 
faibles,  telles  que  les  suivantes  : 

She  lives  in  Castle  Perilous  ;  a  river. 

Tennyson,  GareÛi. 

^\  ith  liands,  and  courtcsy;  but  when  thc  Prince. 

The  région;  nor  briglit,  nor  sombre  wliollv. 

Keats,  Kndrniion,  p.  /ja. 

La  dernière  svllabe  des  terminaisons  glissantes  ne  prend  pourtant  pas 
cette  apparence  ou  même  ce  caractère  de  forte  quand  le  silence  est  très 
bref(<7),  quand  la  svllabe  suivante  est  une  lorte  bien  accentuée  (Z»),  quand 
la  prononciation  s  accélère  véritablement  (c),  quand  les  pieds  précédents 
sont  trissvUabiques  ((/)  : 

Qi)  Camelot,  a  city  of  shadowy  palaces.  (l*) 

Tenmson,  (ïai-eth. 

(J>,  (■)  Though  fainllv,  meirilv  —  far  and  far  a\vay.  (a'') 

Ll.,  l'Enoch  Arden,  Gio. 

(c/,  b.  (l)  He  up  thc  side,  sweating  Avith  agony,  got.  (V) 

I/L,  Lancclot  and  EUiine. 

{d)  Xeither  a  borrower,  nor  a  lender  be  (i).  (2*) 

Shakespeare,  Hamlel. 

A  la  fin  du  vers  on  ne  trouve  régulièrement  que  le  dernier  cas  ((/)  : 
/,  F  f^F  f  F  f  F  f  F 

Up.  mv  Brilons  1  on,  mv  chaiiots  !  on,  mv  chargers  !  Irample  them 

[under  us  ! 
Tho   the  Roman  eaulc  shadow  the(î,  llio    thc  oatherini'  enemv  narrow  ihec. 

o  '00. 

Tennvson,  Boadiccti. 

Encore  savons-nous  ([u  avant  le  silence  final  les  poètes  ont  même  quel- 
que peine  à  conserver  le  rvthme  trissvUabique  (jï).  Dans  The  Bridge  of 
SigJis,  pourtant  si  scrupuleusement  rythmé  à  la  fin  du  vers,  on  trouve  la 
terminaison  67Y)Y''^^('^)-  I^^ms  les  autres  poèmes  à  rvthme  trissyllabi([ue, 
le  dernier  pied  ressemble  souvent  de  très  près  à  une  dipodic  diminuée  de 
la  faible  finale,  et  la  riinc   ne  porte  presque    toujours  que  sur    la  dernière 

(i)  Il  csl  possil)lo  et  môme  probable  que  borrower  so  prononce  ici  correctement  [^boriodr] 
si  l'on  veut  reproduire  la  prononciation  de  Shakespeare  (v.  §  58,  Rem.  II).  Mais  pour  nous  le 
mot  est  bien  trissyllabiqiie. 

(3)  V.  §  202, 

(3)  Ncar  a  wholc  cil  y  fuU. 


290  "METRIQUE 

syllabe  (i).  Les  terminaisons  Mahomet,  hnmilily,  terrible,  etc.,  produisent 
encore  plus  l'effet  d'un  pied  double  à  la  fin  de  vers  à  rythme  dissyllabique. 
Si  le  vers  héroïque  anglais  se  divisait  en  hémistiches  de  longueur  fixe, 
comme  le  décasyllabe  roman,  on  pourrait  plus  facilement  avoir  l'impres- 
sion d'une  terminaison  glissante.  Mais  la  coupe  est  libre  et  les  membres 
de  longueur  variable. 

o 

Seule,  la  rime  peut  nous  v  montrer  clairement,  en  cas  de  terminaison 
glissante,  où  le  poète  a  voulu  mettre  la  dernière  syllabe  forte  : 

He  almost  honoured  him  for  his  docility. 
Or  contradicted  but  with  proud  humilitv. 

Byrox. 

On  est  porté  par  cette  indication  à  glisser  réellement  sur  les  trois  der- 
nières svllabes,  à  les  réduire  à  la  durée  d'un  pied.  Il  n'en  est  pas  moins 
difficile,  pour  ne  pas  dire  impossible,  de  passer  aussi  légèrement  et  aussi 
rapidement  sur  des  terminaisons  telles  que  Attic  ail,  what  I  call(2),  etc. 
Le  vers  a  bien  un  pied  de  plus.  La  rime,  d'ailleurs,  n'est  pas  une  indi- 
cation suffisante  :  elle  est  parfois  composée  dans  les  vers  à  terminaison 
faible.  Ainsi,  personne  n'attribuera  moins  de  cinq  pieds  à  ces  vers  de 
Shakespeare  : 

Skipper,  stand  back  :    tis  âge  that  nourisheth. 
But  youth  in  ladies'  eyes  that  flourisheth  (3). 

Ta?7i.  of  the  Shre<>v,  II,  i,  3/41-2. 

Bref,  la  terminaison  glissante  n'est  guère  qu'une  illusion  dans  les  vers 
à  rythme  dissyllabique  qui  admettent  la  terminaison  faibh^. 

§  820.  On  trouve  quelquefois,  au  milieu  des  vers  héroïques  des  alexan- 
drins plus  ou  moins  contestés,  suivant  que  le  lecteur  se  croit  plus  ou  moins 
autorisé  à  leur  attribuer  une  terminaison  gli&sante,  soit  à  la  lin  du  vers, 
soit  à  la  coupe. 

1"        From  cliild  lo  child.  from  Pope  to  Pope,  fiom  agc  to  âge. 

Te>'.n\so>',  llarold. 
Flies  o  cr  the  iinbcndino-  corn,  and  skims  alono-  the  main. 

Poi'E,  Kssay  on  Crilicism,  II,  178. 
That,  likc  a  wounded  snake,  draws  ils  slow  length  along. 

II}.,  lây. 
Suspicion,  ail  our  lives,  shall  be  stuck  full  of  eyes. 

SUAKESPEARE,  I  Heii.  IV,  V,  ii,  8. 

(i)  Cp.  §  20a,  a,  et  211,  Rem. 

(2)  V.  p.  233,  note  2. 

(3)  C.  ^  26g. 
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And  thèse  does  she  apply  for  warnings  and  portents. 

/(/..  Jiil.  Civs.,  III.  i,  20. 

riow  dares  thv  harsh  rude  tongue  soiiiul  this  unplcasiiig  news? 

Id.,  Ric/i.  //.  III.  iv.  ;',. 

To  look  iipon  mv  somelinie  niaster  s  roval  lace. 

'ib.,  IL  V.  70. 

I  would  I  knew  thv  heart.  —   Tis  ligiired  in  mv  tongiie. 

liL,  Hic//.  II f,  1,  il,  190. 

2°  (<?)  And  little-footed  China,  touched  on  Mahomet. 

Te>>yso>',  Pi-incess. 

Untainted,  unexamined.  free.  at  libertv. 

Shakespeare,  Ricli.  III..  III,  vi,  9. 

And  I  ninst  freelv  hâve  the  half  of  anvtliino-. 

n 

fd.,  Mercli.  ofVen..  lll,  ii,  25  1. 

Mv  lord.  I  came  to  sec  vour  lather's  funeral. 

Id.,  Hamlct,  I.  ii.  i  76. 

(/>>)  Most  radiant  Pvramiis.  most  lilv-white  of  hue. 

/(/.,  Mids.  X.  's  Dr.,  III,  i.  9.^1. 

For  nought  but  provender,  but  when  lies  old,  cashier'd. 

Id.,  OtJieUo,  I.  i,  /jg. 

The  flux  of  companv,  anon  a  careless  herd. 

/(/.,  As  Yoii  Likc  It.,  II,  i,  02. 

Je  ne  pense  pas  que  personne  voie  dans  les  premiers  vers  (i")  autre 
chose  que  des  alexandrins  ou  plus  exactement  des  sénaires.  Ceux  de  Pope 
sont  consciemment  voulus,  en  vue  d'un  efiet  particulier  (i).  On  peut  le 
supposer  aussi  pour  celui  de  Tennyson.  Quant  à  la  seconde  série  (2"), 
Abbott,  Mayor  et  autres  réduisent  ces  a  alexandrins  apparents  »  (2)  à  des 
vers  héroïques  ordinaires,  en  traitant  (ï cxtra-srUahles  les  deux  dernières 
syllabes  du  vers(rt)  ou  de  la  section  intéiieure  (Z»).  Le  nom  ne  change  rien  ti 
la  chose  :  les  extra-srllables  ne  comptent  pas  moins  dans  la  mesure  du 
vers  que  les  c.rlras  sur  la  note  qu'on  nous  présente  dans  un  boarding- 
house.  Les  métriciens  sont  aussi  sévères  sur  le  nombre  des  pieds  qu'un 
capitaine  sur  le  nombre  des  boutons  de  tunique.  (|uand  il  v  en  a  trtqi  ;i 
leur  gré,  ils  cachent  entre  parenthèses  ces  «  syllabes  superflues  »,  qu  ils  ne 
sauraient  voir.  .l'avoue  que  ce  scrupule  de  la  régularité  me  surprend  chez 
des  métriciens  anglais.  On  songe,  par  contraste,  à  certaine  page  de 
Washington  Irving  sur  l'architecture  et  la  constitution  de  l'Angleterre  (.3), 
davantage    encore    à   certains    paragraphes  de   Ruskin   sur  la    Nature    du 


(i)  V.  les  passages  où  ils  se  trouvent. 

(3)  V.  Abbott,  l.  c,  ^  [{Cflx  et  suiv.,  ^97,  'lyg,  5oo,  clc. 

(3)  Skelch  Book,  John  Bull. 
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Gothique  (i).  Ces  vers  (i"  et  2")  sont-ils  moins  beaux,  moins  harmonieux, 
moins  bien  rythmés,  parce  qu'ils  ont  un  pied  de  plus  que  les  voisins  ?  Leur 
longueur  exceptionnelle  produit  dans  bien  des  cas  un  heureux  efifet,  et  on 
les  gâterait  en  les  écourtant  dans  l'écriture  ou  dans  la  prononciation  — 
tels,  par  exemple,  les  trois  premiers  (i").  Cette  longueur  est  parfois 
consciemment  voulue,  comme  dans  ces  trois  vers.  D'ordinaire,  sans  doute, 
elle  est  involontaire.  Nous  avons  là-dessus,  je  le  rappelle,  le  témoignage 
de  Shelley,  qui  s'excuse  d'avoir  écrit  par  mégarde  un  alexandrin  dans  The 
Rei'olt  of  Islam,  mais  ne  juge  aucunement  nécessaire  de  le  corriger. 
Encore  avait-il  mal  compté  les  pieds  de  ses  vers  en  relisant  son  poème  : 
ce  n'est  pas  un  alexandriii,  mais  deux,  qu'il  avait  ainsi  commis  par  inadver- 
tance, et  trois  de  ses  alexandrins  ont  un  pied  de  trop  (2).  Il  arrive  parfois 
aux  métriciens  les  plus  méticuleux  de  compter  tout  aussi  mal.  Parmi  les 
vers  de  Shakespeare  qui  «  seem  pure  Alexandrines,  or  nearlv  so  »,  Abbott 
cite  le  suivant  : 

A  cherrv  lip.  a  bonnv  eye,  a  passing  pleasing  tongue. 

/i/r/^.  ///,  I,  i,  9/1. 

Il  compte  six  pieds  au  lieu  de  sept  et  manifeste  encore  une  velléité  de 
les  réduire  à  cinq  :  seem,  or  nearly  so  (3). 

Il  faut  appeler  un  chat  un  chat  et  un  pied  un  pied. 

Rem.  —  Malgré  toutes  les  réserves  que  je  viens  de  faire,  il  me  semble 
qu'on  peut  prononcer  les  deux  vers  suivants  de  manière  à  ne  leur  donner 
que  cinq  pieds  : 

Saying  gently  :  '  Annie  when  1  spoke  to  vou. 

Texxtsox,  Enoch  Arden,  44 5- 
Pitying  thc  lonely  man,  and  gave  him  it. 

Ib.,  660. 

L'anacruse  peut  être  lourde,  surtout  après  une  forte  bien  accentuée, 
comme  c'est  le  cas  pour  sarifi^-  (4).  Les  quatre  svllabes  brèves  pitying  the 
peuvent  se  comprimer  en  un  pied,  surtout  quand  c'est  le  premier  du  vers, 
qui  admet  facilement  un  plus  grand  nombre  de  syllabes  que  les  autres  (5). 
Mais  si  le  lecteur  trouve  cette  prononciation  artificielle,  je  ne  vois  aucune 
objection  à  ce  qu'il  compte  six  pieds. 


V.  _  SUPPRESSION  D'UN  PIED,  ETC. 

§  021.   On  trouve  également  chez  Shakespeare  des  vers  héroïques  Iron- 

(i)  §  38,  etc. 

(a)  V.  §  25o. 

(3)  Ce  vers  semble  emprunté  à  tine  ballade.  11  perdrait  à  la  suppression  de  passin<j. 

(/i)  V.  §  3/lo  ;  cp.  !5  235  et  p.  283,  note  i. 

(5)  V.  55315. 


VARTATIOS    SIMPLES  3oi 

qués  d'un  pied.  Ce  pied  est  en  général  remplacé  par   un  silence,  surtout 
par  un  silence  intérieur. 

i"  Avant  le  silence  final  : 

Let's  each  one  send  unto  his  wife. 

Tatn.  of  the  Shrew,  V,  ii,  66. 

The  match  is  made,  and  ail  is  donc  (i). 

//-.,  IV.  iv.  V). 

2"  Avant  un  silence  intérieur  : 

He's  ta'en.  \Shout\  —  and  hark,  ihey  sliout  lor  joy. 

////.  des.,  V,  iii,  82. 

Haply  you  shall  not  see  me  more  ;  or  if, 

A  mangled  shadow.  —  Perchance  to-morrow. 

Ant.  and  Cleop.,  IV,  ii,  28. 

Let  us  witlulraw.  —  'Twill  be  a  storm  (2). 

A.  Lear,  II,  iv,  290. 

Shakespeare  mêle  aussi  aux  vers  héroïques,  surtout  dans  ses  derniers 
drames,  des  fragments  de  trois  ou  deux  pieds,  parfois  même  d'un  seul. 
Le  vers  est  en  général  complété  par  un  silence,  qui  correspond  quelque- 
lois  à  nos  points  de  suspension  (H). 

3  p.  Shall  suii  thaï  morrow  see! 

Macbeth  s  1,  v,  62. 

As  ihis  ^vhich  now  1  draw. 

//a.  II,  i,  4i. 

Bouîul  sadlv  home  for  Xaples. 

Tenip.,  I,  ii,  235. 

1  cannot  Lcll. 

Macbeth,  I,  ii,  !\i. 

Thon  hasl  nol  lovod. 

As  You  Likc  It,  11.  V,  36. 

But  Ici  — 

Macbeth.  III.  ii,   16. 

Y.-l   I. 

llandet.  II,  ii,  093. 

(i)  Mais  plutôt  :  (îo,  fool,  and  wlionri  llioii  keep'st,  command.   Ib..  II,  i,   y,.')(). 

(2)  Mais  plutôt  :  Kiattcrers  1  —  Now,  Brulus,  thank  yourself.  Jul-  Cts.,  V,  i.  /i.5. 

(3)  Je  prie  le  lecteur  de  le  vérifier  en  se  reportant  au  passage,  qu'il  m'est  impossible  de  cit(!r 
en  entier. 


2  p. 


T   p. 
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To  lieaven. 

Ib.,  III,  iii,  78. 

Alack, 

Rich.  m,  V,  iii,  187  (i). 

Wliv? 

Rich.  II,  IL  iii,  5i2. 

Fie, 

Othello,  IV,  ii,  i34. 

Yes. 
Measure  for  measure,  III,  i,  107. 

Toutes  ces  libertés  contribuent  h  donner  aux  derniers  vers  de  Shakes- 
peare ce  caractère  de  prose  rythmée  dont  j'ai  parlé  plus  haut.  Mais  elles 
n'en  produisent  pas  moins  un  effet  tout  particulier,  presque  toujours  d'ac- 
cord avec  les  sentiments  du  personnage.  Aussi  faut-il  y  regarder  à  deux 
l'ois  avant  de  les  attribuer  tout  simplement  à  une  corruption  du  texte.  Vou- 
loir ramener  tous  les  vers  de  ses  drames  à  des  décasyllabes,  c'est  à  peu  près 
comme  si  l'on  s'amusait  à  mettre  toute  la  musique  du  Ring  des  Nibelungen 
en  phrases  carrées.  Le  plus  grand  poète  et  le  plus  grand  musicien  drama- 
tiques ont  brisé  peu  à  peu  les  moules  étroits  du  rythme,  pour  le  façonner 
au  gré  de  leur  inspiration  (2).  Leur  rythme  n'en  est  que  plus  puissant, 
parce  qu'il  est  plus  riche  en  effets  ;  et  ces  effets  nous  sont  d'autant  plus 
sensibles,  au  moins  chez  Shakespeare,  que  nous  avons  dans  l'oreille  la 
forme  régulière  du  mètre  dont  il  se  délivre  en  pareil  cas  au  point  de  vue 
du  syllabisme,  de  l'accentuation  ou  de  la  mesure.  Cette  liberté  du  rythme, 
oii  il  n'a  atteint  qu'à  la  maturité  de  son  génie  et  par  une  longue  pratique 
de  son  art,  tels  imitateurs  malavisés  peuvent  être  portés  à  la  trouver  com- 
mode et  séduisante.  Ils  ne  sauraient  trop  prendre  garde  :  que  de  Florians, 
et  bien  pis  encore,  l'exemple  de  Lafontaine  ne  nous  a-t-il  pas  valus  ! 

(i)  Peut-ôtre  serail-il  plus  simple  tic  voir  on  ce  vers  un  alexandrin. 
(2)  Cp.  p.  66,  note  2. 


CHAPITRE   III 
VARIATIONS   COMBINÉES 


5;  322.  Dans  le  vers  d'origine  indigène,  à  moins  qu'il  ne  se  soit  tout  à 
fait  résularisc  chez  eux  sous  l'influence  des  versifications  étranoères  et  de 
la  métrique,  les  poètes  anglais  n'ont  jamais  cessé  de  se  permettre  des 
variations  simples  (i).  Mais  dans  le  vers  héroïque  et  dans  l'alexandrin,  ils 
se  sont  presque  toujours  plus  ou  moins  astreints  à  l'isosvllabisme  du 
modèle  français.  C'est  seulement  au  xvi*  siècle  et  depuis  le  commencement 
du  xix''  que  les  variations  simples  y  apparaissent,  parce  qu'aux  deux  épo- 
ques la  poésie  littéraire  s'est  inspirée  de  la  versification  populaire.  De  nos 
jours,  d'ailleurs,  on  ne  se  permet  guère  que  l'addition  d'une  faible  ;  la  sup- 
pression n'en  est  tolérée  qu'avec  compensation.  Cette  suppression  d'une 
faible  a  surtout  lieu  après  un  silence,  qui  en  tient  lieu  dans  le  pied  et  qui 
empoche  la  rencontre  de  deux  fortes.  C'est  à  cet  endioit,  en  outre,  que  la 
variation  compensatoire  se  produit  le  plus  facilement  :  au  commencement 
des  sections,  surtout  du  vers,  il  y  a  d'ordinaire  un  renforcement  métiique, 
phis  ou  moins  léger,  qui  fait  passer  sans  gène  aucune  sur  une  plus  grande 
accumuhition  de  syllabes  (2). 

Considérée  à  part,  chacune  des  deux  variations  combinées  correspond  à 
l'une  des  variations  simples  que  nous  venons  d'étudier  dans  le  chapitre  pié- 
cédent. 


A.  —  SUPPRESSION  DE  L'ANACRUSE  ET  VARIATION  TRISSYLLABIQUE. 

vj  323.  Presque  toujours,  la  syllabe  que  perd  le  vers  |)ar  la  suppression 
de  l'anacruse  se  trouve  regagnée  par  l'addition  d'une  faible  à  un  pied.  Si 

(i)  Cp.  §  3ii  ,  317,  2"  a,  et  3i8,  2".  —  Dans  The  Forsaken  Meniion,  Malliew  Arnold  em- 
ploie le  vers  national  de  quatre  pieds  avec  additions  et  suppressions  de  faibles.  On  y  trouve 
môme  des  formes  tronquées  telles  que  «  Call  Once  \et  »  (cp.  :  ce  Ding  doute  I)ell  »). 

(2)  Cp.  §3i5. 

(3)  Je  représente  pur  [j  un  pied  quelconque. 
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l'on  considère  l'anacruse  comme  faible  du  pied  précédent,  il  y  a  en  réalité 
combinaison    d'une    variation    trissyllabique     avec     une     monosyllabique 

(5'+/). 

1°  Variatio>'  trissyllabique  au  premier  pied  («"-j-I^). 

La  variation  trissyllabique  se  rencontre  surtout  au  premier  pied  ;  j'en  ai 
donné  les  raisons  (i).  En  général,  il  y  a  bien  accélération.  C'est  là  pres- 
que toujours  l'effet  cherché  par  le  poète.  Cette  variation  combinée, 
comme  le  remarque  M.  Bridges,  «  enlivens  the  rhythm  without  taxing  the 
sensé  »  (2).  Les  exemples  sont  innombrables.  J'en  ai  déjà  donné  une  liste 
assez  longue  au  §  281,  2'^. 

(r/)  Travelling  East,  and  witli  lier  part  averse  (3). 

Parodise  Losl,  VIII,  i3S. 

Nevertheless,  they  know  that  I  am  he. 

Tenmson,  Enoch  Arden. 

Suddenlv  flash  d  on  lier  a  wild  désire. 

Id.,  Lancelol  and  Elaine. 

Knowledge  enormous  makes  a  God  of  me. 

Keats,  Hyperion. 

Mocking  its  moans,  respond  and  roar  for  ever. 

Shelley,  Alastor. 

Dark  as  a  fanerai  scarf  from  stem  to  stern  (3). 

Te>'înyson,  Passing  of  AitJniv. 

Infinité  wrath,  and  infinité  despair  (4). 

Paradise  Lost,  IV,  ^/j. 

(Ji)  Simple  and  spirited,  innocent  and  bold  (5). 

Shelley  ,  Epipsj  cli  idion . 

Dcsolate,  desolate,  will  I  lience  and  die (5). 

Shakespeare,  Rick.  II,  I,  ii,  78. 

Open'd  a  larger  haven  :  thither  used. 

Tennyson,  Enoch  Arden,   io3. 

(i)  V.  ci-dessus,  §3^2.  A  l'origine,  comme  le  montre  la  musique,  on  avait  ini  déplacement 
artificiel  de  l'accent  j'FÎF  au  lieu  de  FffF);  mais  il  est  depuis  longtemps  impossible  de  lire 
ainsi. 

(2)  L.  c,  p.  i5.  M.  Bridges  continue,  de  même  que  presque  tous  les  mélriciens,  à  définir 
cette  variation  combinée  comme  une  inversion  d'accent:  trocbée-J- ïambe,  au  lieu  de  ïambe 
-)-  ïambe. 

(3)  Cp.  §  232. 

(4)  -nite,  qui  s'efface  avant  wralli,  ressort  assez  entre  -fi-  et  de-  pour  jouer  le  rôle  do  syllabe 
forte.  Il  vaut  évidemment  mieux  prononcer  [^infinit],  qui  se  rapproclie  bien  plus  de  la  pronon- 
ciation de  Milton  que  [Unfnuùt,   ^infnhuul]. 

(5)  Le  vers  a  pourtant  une  syllabe  de  trop  à  cause  de  2'' 
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Better  to  reign  in  hell  thau  serve  in  heaven. 

Pcn-adisc  Losf,   1.   203. 

Sweet  Bénédiction  in  thc  eteinal  curse. 

Shelley,  I'^f)ips)c/i. 

Nature  seems  deatl,  and  wicked  dreams  abuse. 

SuAKESPEARE,    MocbctJt,    II,    i.    ÔO. 

iïow  lie  went  down,  said  Gareth,  as  a  lalse  knioht. 

Tenntson,   (lorcth. 

When  vou  came  in,  mv  sorrow  broke  me  down. 

Tennyson,  Enoch  Ardcii,  oi6. 

Bright  as  that  wandering  Eden  Lucifer. 

Shelley,  J''/ji/)s)(Ji. 
Proud  to  catch  cold  at  somc  Venetian  door(i). 

Byron. 

Bearing  ail  down,  in  thy  precipitancy. 

Tennyson,   Gareth. 

(c)  Comme  je  l'ai  fait  remarquer  au  §  228,  la   première  forte  peut  être 
affaiblie  sans  inconvénient  dans  ces  premiers  pieds  trissyllabiques  (2). 

That  we  may  so  sullice  his  vengeful  ire. 

Paradise  Lost,   I,   i48. 
\Ve  shall  be  free  ;  the  Almighty  hath  not  built. 

Ih.,   I,  209. 
In  the  beofinning  how  the  heavens  and  earth. 

Ib.,  1.  8. 
And  in  luxurious  citics,  whcre  the  noise  (3). 

//».,    I,   ^198. 
{(J)  \    f  F 

Liltle  alas  thev  know  or  hecd. 

Only  among  the  plants  would  grow.  • 

Marvem,,    Thoi/i^h/s  in  <i   (iurdcn. 

(e)  2  f  F 

Toll  for  thc  brave. 

Co^vJ•EH,  Loss  of  ihi'  liovdl  (j'eor^e. 


(i)  Cp.  Mayor,  l.  c,  iri^éd.ip.  4i. 

(2)  Cp.  Bridges,  /.  c,  p.  i3  ;  «  As  a  gênerai  rulc,  %vlieii  Uie  llrstlbol  is  vveak,  il  vvill  slrcng- 
tlicn  itsclf  by  a  slight  conventional  inversion  in  spile  of  llic  scnse.  »  L'observation  est  juste,  à  cela 
près  qu'il  n'y  a  pas  d'inversion  (trochée -f- ïambe),  et  que  l'accentuation  n'a  rien  do.  conven- 
tionnel (v.  §  86). 

(3)  Cp.  Bridges,  /.  c,,  p.  12  et  suiv. 

Vekrier,  Métrique  anglaise,  I.  ao 
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2"  Variation  trissyllabique  au  deuxième  pied  («"-(-a^): 

Universal  reproach  far  worse  to  bear. 

Paradise  Lost,  Yl,  3;^. 

Answer'd  :   ^  Let  it  sulllce  thee  that  thou  k.now'st(i). 

/^.,  VIII,  617. 

Mix'd  with  obdiirate  pride  and  steadfast  hâte  (2). 

Ib.,  I,  58. 

Grapples  you  to  the  heart  and  love  of  us  (3). 

Shakespeare,  Macbeth,  III,  i,   io5. 

Palpitated,  lier  hand  shook,  and  we  heard. 

Tennysox,  Princess. 

Rolling  back  upon  Balin,  crushed  the  man. 

Id.,   Balin. 

Felt  the  light  of  her  eves  into  his  life. 

o 

Id.,  Coming  of  Arthur. 


Browning,  Ring  and  Booh 


Leap  to  life  of  the  pale  electric  sword 

Browning, 

Noted  down  in  the  book  there,  tiirn  and  see. 

Ib. 

Help  a  case  the  Archbishop  would  not  help. 

Ib. 

Help  me  not  to  break  in  upon  her  peace. 

Tennyson,  Enoch  Arden,   -S'A. 

3"  Variation  trissyllabique  au  troisiiime  pied  (<7-'-f-3'): 

Harnionising  silence  withoiit  a  sound. 

Shei.ley ,  J:/)ij)sychidi()n . 

Nol  to  tell  her,  never  to  let  her  know. 

Tennyson,  Enoch  Arden,  782. 

Till  the  sun  drop  dead,  froin  the  signs.  Her  voice. 

Tennyson,  Princess. 

Matulinal,  busy  witli   book  so  soon. 

BUOWNING,    l.    c. 

(1)  Cp.  I",  c. 

(a)  J'iifiion!  comment  Milloii  accciiliiail  obdaralc.  MaisaiijuurJ'Iiui  je  110  crois  pas  qu'il  y  ait 
d'hésilalion  possible  entre  [hbdjiwrit],  que  j'admets  ici,  et  (ob^djuDrit. 
(3)  Peut-être  Shakespeare  accentuait-il  plutôt /o  que  you. 
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4*^    YvniAïION    TRISSYLLAIUQUE    AU    QUATRIEME    PIED    (a'^ -\- \^\ 

Je  n'en  connais  pas  d  exemple. 

5"  Terminaison  féminine  («"-j-^")- 

Il  y  a  une  variation  trissyllabique  au  dernier  pied  ((ï^-t-ô')  si   l'on  tient 
compte  de  l'anacruse  du  vers  suivant  : 

Thea  !  Thea  !  Tliea  !  where  is  Saturn  ? 

Keats,  llyperiun. 
Take  your  own  time,  Annie,  take  vour  own  lime  (i). 

Tenn\son,  Enoch  Arden. 
Fear  me  not,  withdraw,   l  hear  liim  comino-. 

Shakespeare,  liamlct,  III,  iv,  y. 

Ilark  ye.  Lords,  ye  see  l've  given  lier  phvsic. 

Id.,    Tit.  Andr.,  IV.  ii,    162. 

Joint  by  joint,  but  we  will  know  his  purpose. 

IiL,  .]fe</s.  for  Mcas.,  V,  i,  3i4- 

Re/ii.  —  Voici  peut-être  un  exemple  de  la  combinaison  inverse  : 

F  f  f  F  1"  f  >  r  r  b^  r  ï  f 

Leave  untended  the  lierd 
Leave  the  corpse  uninterr'd  (2). 

W.   Scott,  Pihroch  of  Domiil  Dliii. 

B.  —  SI  l'I'ilKSSlO.N   l)i:  k WACKLSE   INTÉUIEL'UK 
ET  ^  AKIAÏION  TRISSYLLVBIQUK  ((«^-/*0• 

i;   324-    C'est  exactement  le  pendant  du  «-as  précédent.   Pour   les    raisons 
connues,   le  pied  trissyllabique  est  ordinairement  le  premier  de  la  section. 

1"  2'  -h  3^' 
Rugged  and  dark,  Avindinfi-  amonj^'  the  springs. 

SnEij.EY,  Aldstor. 
Ucady  to  spring  ;   waitiiig  a  chance  :   for  this. 

Tennyson,  Enoch  Arden. 
lie  wifh  his  hands  strave  to  uidoose  the  knots. 

Surkey,  /Eneid. 

(i)  Cj).  j).   18G,  noli^  2. 
(2)  C[).  p.  280,  note  3. 
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Travelling  East,  and  with  her  part  averse  (i). 

Paradise  Lost,  YIII,   i38. 

If  he  opposed  ;  and  with  ambitions  aim  (i). 

Ib.,  I,  /il. 

Udderless  lambs,  and  in  a  little  cup  (i). 

Keats,  p.  Q,  Endrmion. 
That  precious  stone  set  in  the  silver  sea. 

Shakespeare,  RicJt.  II,  II,  i,  46. 
As  Enoch  was  ?  what  is  it  that  you  ask. 

Tennyson,  Enoch  Arden,  k'^lx. 

An  hour  behind  ;  but  as  he  climb'd  the  hill  (2). 

Ib.,  66. 

The  éloquent  blood  told  an  ineffable  taie  (3). 

Shelley,  éd.  jNIoxon,  p.  55. 

Rem.  I.  -  2' +  4'. 

My  babe  in  bliss  :  wherefore  when  I  am  gone. 

Teninyson,  Enoch  Arden,  89 4- 

Rem.  II.  Exemple  de  la  combinaison  inverse  (i^-|-2')  : 
If  ail  cornes  of  God,  giving  a  child  to  her. 

Brownixg,  Rinii  and  Book. 

2"    S'  +  .V' 
Thicker  the  drizzle  grew,  deeper  the  gloom. 

Te>"nyson,  Enoch  Arden,  675. 

What,  shall  the  shield  of  Mark  stand  among  thèse? 

Id.,   Gare  th. 

The  little  innocent  soûl  flitted  away  (4). 

Id.,  Enoch  Arden,   269. 

Enoch  Avas  host  one  day,  Philip  the  next  (5). 

Ib.,  20. 

As  one  great  furnace  flamed;  yet  from  those  fiâmes  (1). 

Paradise  Lost,  I,  62. 

Rem.  III.  Exemple  de  la  combinaison  inverse  (2''-|-3'): 

Doth  comfort  thee  in  thy  sleep  ;  live  and  llourish  (6). 
Shakespeare,  Rich.  III,  V,  iii,   i3o. 

(i)  Cp.  jiSaS,  i"c. 

(2)  Tircd  ayant  doux  syllabes,  il  n'y  a  pas  de  variation    monosyllabitpic  dans  ce  vers  :    Asccn- 
(ling  lircd,  lieavily  slopt  lill  noon  (ib.,   181). 

(3)  Ce  vers  contient  pourtant  doux  syllabes  de  trop  (i^,  4'). 
(^)  Une  syllabe  de  trop  (a-*). 

(5)  Care  pouvant  être  regardé  comme  un  dissyllabe,  il  n'y  a  sans  doute  pas  de  variation  mono- 
syllabique dans  ce  vers:  Witli  ail  a  motber's  carc  :  nevcrlbelcss.  (j6.,  iOa). 

(6)  Cp.  aussi  3°. 
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Rem.  IV.  l'+a^: 

He  seem  cl,  as  in  a  nightinme  of  the  nlght  (i). 

Tennyson,  Enoch  Ardcn. 
The  Gods,  not  the  patricians,  make  it,  and. 

Shakespeare,  CorioL,  I,  i,  -5. 
A  mind  not  to  he  changed  by  phice  or  time. 

Paradisc  Losl. 

(!  est  probablement  ainsi  qu'il  faut  lire  les  vers  tels  que  celui-ci  : 

And  past  into  the  little  garth  beyond  (2). 

Thnnyson,  Enoch  Arden,   -6. 

/{('/n.  ]'.  Cette  combinaison  se  rencontre  aussi  dans  le  vers  de  quatre 
pieds  (2 '  +  3^^): 

4  f  F 
Corne  to  mv  bowl,  corne  to  niv  arnis. 

Blr>"S. 
Not  as  a  nymph,  but  for  a  rééd. 

Marveli.,   7yioiii;h/s  in  a  Gardcn. 

h  f  (0  F 
And  the  wearv  dav  turned  to  bis  rest. 

Sheli.ey,   7o  i\ii;hf. 

3°  Terminaison  féminine  (/--[-/")•  Cp.  s;  023,  5°. 

Yea,  look'st  thou  pale?  let  me  see  thee  Avriting.  (a'-f-/") 

Shakespeare,  Rich.  II,  V,  ii,  07. 
When  C;esar  s  head  is  ofi'. —  Yet  I  fear  him.  (3'+/") 

II/.,  Jiil.  Cicstf/'.,  II,  I,  i83. 
Do  more  than  lliis  in  sport.  —  Father,  father  !  (3)  (3'-}-/") 

Id.,  h.  Lear,  II,  i,  07. 
Down  the  low  turret-slairs,  palpitating  ('1).  (o'-f-/-) 

Tennvson .  J^/-i/icc.s,^. 
Remeinber  what  l   lell  you.  — Wcll.  Ma<hini.  (V  +  O 

Shakespeare,  A.  Lear,  i.  iii,  21. 
Though  I  coudcuin   nol,  yet,   under  pardon.  (3'-f-/') 

Id .,  I .  iv,  365. 
The  consul   Coriolanu-;.  — île  consul  !  (5)  (V -h /') 

Id.,  CorioL,  111,  i,  280. 

(i)  Cp.  Sa,"?,  1°,  c.  Ln  sens  tnc^  soinblo  oxiiror  un  silence  apris  .■ieem'cl. 

(2)  Cp.    333,  lo,r-. 

(3)  Je  ne  saurais  pas  plus  admeUrcici  l'arcenliialion  \f(i:*Jer\  que  l'accc'ntiiation  \^pi'a,S!rUj:n] 
ilans  le  vers  de  Keats  cité  plus  liant  (i;  323,  5").  Cp.  Van  Dam  el  SlofTel,  William  Shakespcdrc. 
p.  ,78. 

(\)  Cp.  Mavor,  /,  c,    i^p  cd.,  p.   188.  —  Cp.  p.  Go,  note  i. 
(Ti)  Ce  vers  peut  aussi  bien  serotlaclier  au  cas  suivant  (,;  32.")). 


OIO  METRIQUE 


SUPPRESSION  COMPENSÉE  D'UNE  FAIBLE 
A  L'INTÉRIEUR  D'UNE  SECTION. 


i"  Terminaison  féminine  (/»'  +  /-). 

1^  325.  Ce  cas  diffère  du  précédent  par  l'absence  de  silence  pour  rem- 
placer la  faible  supprimée  ;  le  pied  monosyllabique  est  rempli  tout  entier 
par  la  forte,  comme  dans  les  vers  cités  au  §  817,  4°,  «•  Pour  les  raisons 
que  j'ai  données  au  même  endroit,  il  n'y  a  rien  là  que  de  très  simple.  Le 
A  ers  a  ainsi  une  terminaison  tintante  forte  et  féminine,  qui  ressemble  à 
celle  des  vers  scazons  ou  boiteux  de  la  métrique  ancienne. 

Of  grass.  a  Avilful  gnat,  a  bee  bustling(i). 

Keats,  p.  17,  Endymion. 

Young  companies  nimblv  began  dancing  (2). 

Ih..  p.  i3. 

Witlî  wlîoni  Alcmena  plavd,  but  nought  witting  (3). 

W.  Morris.  Jason,  III,  292. 

Anotber  sunshine  on  this  lair  city  (3). 

II).,  549. 

Nor  by  the  matter  which  vour  beart  prompts  vou. 

Shakespeare,  Coriolanus,  III,  ii,  5^(4). 


2"    CoiPE    FÉMININE. 

§  326.    C'est  seulement  par  la  faible  finale  que  la  leiniinaison  de  la  sec- 
tion intérieure  diffère  de  celle  que  nous  avons  vue  au  sj  017,  [{ ^  o. 
C'est  encore  là  une  terminaison  tintante  l'orle  et  féminine  (5). 

And  wild  roses  and  ivv  serpentine.  (i'-|-2') 

Shei.i.ey,  llie  Question. 

Into  the  hall  staggcr'd,  bis  visage  ribb'd  (6).  (2' -h  3') 

Tennvson,   Gerainl  and  Enid. 

His  horsc  thereon  stunil)led,  ay.  lor  1  saw  it.  (p.^ -\- 'x) 

Id. ,  (j(i refit  (ind  Lynette. 

(i)  Cp.  §351,  2°,  a. 

(2)  Dancing  :  slring.  Peut-ùlre  faut-il  préférer  l'accentuation  signalée  au  §  85. 

(3)  C'est  ainsi  qu'accentue  M.  Mayor,  l.  c.  (2*  éd.),  p.  80.  —  Cp.  §  85. 

(4)  Peut-être  Shakespeare  a-t-il  voulu  accentuer  yoii  plutôt  que  prompts. 

(5)  Cp.  §  259  6. 

(G)  Ce  vers  et  le  suivant  sont  des  plus  irréguliers  :  ils  n'y  perdent  rien,  au  contraire. 


VARIATIONS    COMBINEES  O  I  T 

L  ordre  réoulier  de  la  faible  et  de  la  forte  est  donc  interverti  ii  la  fin  de 
la  section  :  Ff  au  lieu  de  fF.  Ce  «  renversement  de  l'accent  »,  comme  on 
dit,  rappelle  en  apparence  notre  ancienne  césure  lr/-i(/ue.  Pendant  que  la 
césure  épique  continuait  à  fleurir  dans  les  chansons  de  geste,  les  auteurs 
de  poésies  lyriques  la  bannissaient  de  leurs  vers,  parce  qu'elle  augmentait 
le  nombre  des  svllabes.  Ils  ne  s'en  permettaient  pas  moins  de  terminer 
parfois  l'hémistiche  sur  une  inaccentuée,  mais  sans  en  détruire  1  isosvlla- 
bisme  :  le  premier  accent  fixe  du  vers  se  trouvait  ainsi  transporté  de  la 
quatrième  syllabe  sur  la  troisième. 

Cant  mes  sires  tient  ma  terre  en  tormént. 

Richard  Cœur  de  Lion  (xii*^  siècle). 
Se  j  avoie  le  sens  k'ot  Salomons. 

Châtelain  de  Couct  (xii*  siècle).    . 
Comment  oserai-je  devant  le  duc  venir? 

Aldefroi  le  Bastart  (xii''  siècle). 
0  Bretai'gne.  ploure  ton  espérance. 

EusTACHE  DESCHA:Mrs  (xn''  siècle). 
((  Veux-tu  vivre  ".■'  »  Dieu  m'en  doint  la  puissance. 

^  iLi.oN  (xv*"  siècle). 

Cette  césure  lyrique  a  survécu  ;i  la  césure  épique  :  elle  s'est  emplovée 
jusqu'à  Marot  ou  plus  exactement  jusqu  à  Jean  INIaire  de  Belges,  qui  apprit 
à  Marot  à  l'éviter.  On  peut  appliquer  le  même  nom,  s'il  parait  commode,  à 
I  irrégularité  que  je  viens  de  signaler  dans  la  poésie  anglaise.  ^lais,  pas 
plus  que  dans  le  cas  de  la  prétendue  césure  épique,  il  n'y  faut  voir  un 
souvenir  de  notre  ancienne  versification (i). 

3°  Anacrlse  irrégulière  («'-j-y^»'). 

i;  8260.  Ici  encore  nous  avons  un  pied  rempli  lout  entier  par  une  svllabe 
forte. 

F  f  F  f  F  (f) 
The  pale  purple  even.  (r/'-f-i') 

The  blue  deoj)  thon  wingest. 
By  warm  winds  defloweied. 

SiiELLEï,  7o  a  S/nlar/i. 

(1)  (^liaucer  avait  Irouvi' des  exemples  (le  césure  ljri([iR' chez  son  modèle   (iiiillaiiinc^   Maciiaul  : 
Quelque  grâce  ([uc  fortune  m'apporte. 
Dit  de  la  harpe. 
Ten  Brink  pense  qu'il  les  a  imités  (v.  l.  c,  p.  181  et  suiv.).  Mais  dans  un  vers  tel  (pie 
J  liât  no  dropc  ne  fille  upon  hire  brcsf, 
Piul.,  i3i, 
il   y   a  plutôt   suppression  de  l'anacnise  que  césure    féminine,    Ve  de  drope  étant   probablement 
muet.  ïen  Brink  voyait  aussi  une  césure  lyrique  dans  ce  vers  de  Danle  :   Con  trc  gôlc  canina- 
mcnte  liitra  (/«/..  ^'I.  I '1).  Blanc,  dans  sa  grammaire  ilaliennr-,  met  le  premier  accent  fixe  sur -ni-. 


O  I  2  MÉTRIQUE 

F  f  F  f  F  f  F  (f) 
The  frai]  blue-bell  peereth  over. 
From  deep  thou^ht  himself  he  rouses  (i). 

Tenm'son,  Dirge. 

The  frail  earth  in  new  leaves  drest. 

Shellet,  hwocation. 

The  frail  l^ark  of  this  h)ne  being. 

Id.,  Euganean  Hills. 

Of  old  forests  echoing  round. 

Ib. 

Gp.  :  A  devil,  a  born  devil,  on  whose  nature. 

Rem.  Dans  ce  vers  de  Ilood,  il  me  semble  bien  que  nous  devons  voir 
une  suppression  de  deux  faibles  intérieures  compensée  par  une  anacruse 
double  : 

F  f  f  F  f  f 

And  her  eyes,  close  thera. 

Biidge  of  Sighs. 

And  est  très  faible  ;  ères  précède  un  silence  et  n'est  pas  affaibli  par  le 
voisinage  immédiat  d'une  forte.  Les  conditions  ne  sont  pas  les  mêmes  dans 
plusieurs  autres  vers  qui  semblent  pourtant  présenter  une  forme  analo- 
gue ;  aussi  est-il  plus  difficile  de  déterminer  si  le  rythme  en  est  régulier 
ou  non  (2). 

4"    A>'ACUUSE    INTÉIUELRE    IRRÉGLUÈRE    (/'  +/^'). 

§  827.  Pour  les  raisons  que  nous  connaissons,  c'est  en  général  lavanl- 
dernier  pied  du  vers  qui  perd  sa   syllabe  faible  (3). 

And  hiffh  in  heavcn  behind  it,  a  arav  down. 

Tennïson,  Enoch  Arden,  (i. 

Was  master  :  then  would  Philip,  his  bluc  eyes. 

lù.,  oi. 

So  they  talked 
Poor  children  for  tiioir  conifort  ;  the  wind  blew. 

Id.,  Arlnier  Ficld. 

(i)  Cp.  Mayor,  l.  c,  a"  éd.,  p.  128. 

(2)  Ere  her  limbs  frigidly  —  Wlicre  Iho  lamps  quiver  —  Evcn  God's  Providence  —  Near  a 
wlîole  city  full  —  Whilst  Ihc  waves  constantly.  Pour  donner  à  quelques-uns  de  ces  vers  le- 
rythme  du  mètre,  FffFf(f),  il  faut  faire  quelque  peu  violence  à  l'accentuation,  ^*'ous  avons  bien 
vu  au  1^  83  l'accentuation  «Now  the  rain's  over  »  \^nnv  So  ^^ein:^  'oCva]  ;  mais  now  estimportanf. 
et  rain,  au  contraire,  est  affaibli,  parce  que  l'idée  de  pluie  a  déjà  été  exprimée  auparavaiil. 

(3)  Cp.  §  317,  4°.  «;  325;  32G. 


VARIATIONS    COMIUNEES  O  l  O 

Sermons  and  sotla-water,  the  day  after. 

Byro>,  Don  JiKtii. 
You  chose  the  hest  among  us  —  a  strong  man. 

Ten>\son,  Enoch  Ardcn,  292. 
The  babes,  their  babble,  Annie,  the  small  house. 

II).,  602. 
And  wrapt  in  secret  studios.  Thy  lalse  uncle  (i). 

Shakespeare,  Te  m  p.,  I.  ii,  77. 
A  third  thought  wise  and  learned,  a  fourth  rich. 

Ben  Jonson. 
From  Lionel  Duke  oFClarence,  the  third  son. 

Shakespeare,  I  Hen.  17,  II,  v,  76. 
On  his  unworthv  scafïold  to  bring  forth  (i). 

/(/.,  lien.   W  l^rologuc. 
A  ml  trea^l  softly,  and  speak  low  (2). 

Tennïson,  J)eath  of  the  Old  \enr. 
l).    Autres  cas. 

Fled  forward.  and  no  news  ol' Enoch  came.  (i'-|-2') 

Te>n\son,  Enoch  Aiden,  338. 
With  Titus  Larcius.  a  most  valiant  Roman.  (2 'H-.')') 

SuAKESl'EARE,   CorioL,    I.   il,    l  [\ . 

Tlien  fell  on  Merlin  a  great  melanchi>ly.  (2''-|-3') 

Tenn\so>,  Merlin  and  1  ivien. 
From  Lvcius  answer'd,  as  heart-struck  and  lost.  (2-4-3') 

Keats,  p.    lôS.   Laniid. 
The  treachcrous  colours  the  fair  art  betray.  (2'-f-^''') 

Pope,  Essrn-  on  Cri  t.,    1()2. 
And  Merlin  call'd  it  the  Siège  Perilous...  (2'' +  3') 

Tennïson,  liai)    (Jrail. 

Dans  tous  ces  exemples  on  a  deux  faibles  suivies  de  deux  fortes  (3). 

.")"  Hedoliu.emen't  pe  l  anacrlsi:  (cr-f-/V). 

i;    32S.     Ici    encore    nous    avons    deux     faibles    suivies    de    deux    lorlcs 
(ITFFf...)(3). 

a-  +  I  ' 
Is  a  far  Fden  of  the  purplc  East. 

Shelley ,   i'.pipsvch . 

(1)  Il  se  peut  ([uc  dans   ces  vers  Shakespeare  ait  accentué  ///v    <l    In,   mais    celte   supposilii>i( 
n'est  pas  nécessaire.  Cp.  Abbott,  /.  c,  j;  48i. 

(2)  Vers  de  quatre  j)ieds,  du  mètre  k  f  F. 

(3)  Tous  les   «  pvrrliiques  »    que  M.   Beljame  donne  comme  cerlains  sont  suivis  d'un  «  spon- 
dée »  (J.  c.  p.  S-  et  suiv.).  (l'est  là  une  constatation  inconsciente  des  variations  comiiinées. 


Ol4  METRIQUE 

On  tlie  nigh-nakecl  tree  the  robin  piped. 

Tennyson,  Enoch  Arden,  672. 
Like  the  caged  bird  escaping  suddenly. 

Ib.,   268. 
From  his  tall  mill  that  whistled  on  the  waste. 

Ih.,  3'|0. 
Isolt,  the  daughter  of  the  king?  Isolt 
Of  the  white  hands  ihey  called  her;  the  sweet  name 
Allured  him  first. 

Id.,    The  hast  Tournament. 

As  from  blest  voices  uttering  jov. 

Paradise  Lost,   III,  3'46. 
For  mv  dead  Tace  would  vex  her  after-life. 

Tennyson,  Enoch  Arden,  887. 

Les  cas  sont  parfois  douteux.  Dans  le  vers  suivant,  par  exemple,  on  peut 
regarder  that  comme  syllabe  forte  aussi  bien  que  deep,  sinon  mieux: 

With  that  deep  music  is  in  unison. 

Shelley ,  Epips)  ch . 

6"  Redoublement  de  l'axacruse  intérieure  («'H- /-'')• 

§  32g.  La  forme  est  la  même  que  dans  les  exemples  précédents  (i). 

4   f  F 

Annihilating  ail  that's  made 

o 

To  a  green  thought  in  a  green  shade.  (2^-|-3') 

Marvell,    Thoiii^hts  in  a  Garden. 

F  f  F  f  F  f  F 
Household  dogs  when  the  wind  roars  (2).  (2^+3') 

SiiELLEY,  éd.  Moxon,  p.    'loi. 

Vomits  smoke  in  the  bright  air  (2).  (2^-|-3') 

Vers  héroïque. 
Ilow  lie  went  down,  said  Gareth,  as  a  falsc  knight.  (3''-|-4') 

Tennysox,  (jaj-cth. 

And  we  will  walk,  until  thought's  melodv.  (2'' +  3') 

Shelley,  Ep  ips  )  ch . 

There  is  a  palh  on  the  sea's  azurc  floor.  (2^-|-3') 

Ih. 

(i)  Jo  rapp(>llc  ([ne  la  pause  ne  comporte  pas  forcément  un  silence. 
(5)  Cp.  Player,  /.  c,  1'^  éd,,  p.  289. 


VARIATIONS    COMBINÉES  3x5 

Across  a  break  on  the  mist-wreathen  isle.  (2^  +  3') 

Tennyson,  Enoch  Arden,  628. 
Compassd  round  bv  the  blind  wall  of  night.  (2^  +  3') 

Ib.,    ',88. 
Gruir  with  contempt  ;  which  a  deatli-nighing  moan.  (2^  +  8') 

Keats,  p.   i58.  Lamia. 

§  33o.  Dans  tous  ces  exemples,  le  groupe  composé  de  deux  faibles  et 
de  deux  t'ortes  suit  la  coupe  (...  F,  HT  F...).  Si  larrèt  sépare,  au  con- 
traire, les  deux  faibles  des  deux  fortes  {{'i,  FF),  on  pourra  hésiter  sur  la 
forme  du  rythme.  En  elTet,  il  se  peut  que  la  première  des  deux  syllabes 
accentuées  serve  d'anacruse,  tandis  que  la  dernière  syllabe  inaccentuée  joue 
le  rôle  de  forte  avant  la  coupe.  Voici,  par  exemple,  les  deux  scansions  entre 
lesquelles  il  faut  choisir  pour  ce  vers  déjà  cité  : 

1°  (F  f  f.   F  F) 

But  never  merrilv  beat  Annie  s  heart. 

2"  (F   f  t\  f  Y) 

But  never  merriiy  beat  Annies  heart. 

Dans  le  premier  cas,  beat  est  au  moins  aussi  accentué  que  la  forte  sui- 
vante et  présente  la  même  durée  que  Annie's  ;  merriiy  forme  alors  une  coupe 
glissante  et  se  prononce  rapidement,  en  aussi  peu  de  temps  que  never {\). 
Dans  le  second  cas,  beat  est  moins  accentué  que  la  forte  suivante  et  rem- 
plit avec  ()■  un  pied  ordinaire,  mais  de  rvthme  évidemment  ralenti;  mer- 
riiy vaut  un  pied  et  demi  environ,  et  perd  ainsi  de  sa  vivacité.  Je  ne  crois 
pas  qu'il  puisse  v  avoir  de  doute  pour  ce  vers  :  seule,  la  deuxième  scan- 
sion représente  la  prononciation  exigée  par  la  valeur  des  mots  au  point  de 
vue  du  sens,  de  Faccentuation  et  du  rvthme  (2). 

§  33i.  Maisles  avis  seront  à  coup  sur  partagés  quand  on  aura  deux  fortes 
séparées  de  deux  faibles  par  une  pause,  qu'il  y  ait  ou  non  un  silence  sen- 
sible. Lequel  choisir,  de  FFlï  ou  de  F/Yf  ? 

1°  (F   F   f  f) 

.\   wel  sheet  and  a  (lowing  sea. 

.1 .  Citnnin^Jtani. 

2»  (F  /■  /•'  I) 

A  wel  sheet  and  a  llowiug  sea. 

Dans   la   première  alternative,    wet  remplit  un  pied  à   lui  seul (3),    et  la 

(i)  Cp.  j5  207,  3°,  et  307. 

(2)  Cp.  §  260,  i" 

(3)  Plus  exactement  (r')c<  shÇeeC)  Le  [<;]  de  we<  est  long  (w  §  l\~i,  I,  a).  [/],  comme  toutes  les 
constrictives  initiales  do  l'anglais,  a  une  durée  assez  considérable.  Rien  n'est  plus  facile  que  de 
prolonger  ces  doux  consonnes,  en  parliculier  le  silence  médian  de  (/.]. 


3  1  G  MÉTRIQUE 

voix  glisse  rapidement  sur  and  a,  pour  en  faire  une  anacruse  intérieure. 
Dans  la  seconde,  s// ef^  est  moins  accentué  (i)  :  il  forme  avec  wct  un  pied 
analogue  à  wliitc  waves  dans  ce  vers  du  même  morceau, 

And  white  waves  heavino-  high,  my  lad, 

tandis  que  la  prononciation  se  ralentit  légèrement  sur  and  the,  de  manière 
à  en  faire  aussi  un  pied  (2).  J'avoue  que  je  penche  tantôt  vers  l'une  et 
tantôt  vers  l'autre  de  ces  deux  dictions,  plus  souvent  peut-être  vers  la  pre- 
mière. Voici  d'autres  exemples  : 

1°  F  F  f  f  (?) 

The  frail  bark  of  this  lone  being(3). 

Shf.lley,  Euganean  llills. 

From  the  dread  sweep  of  the  down-streaming  seas  (4). 

Te?<inyson,  Enoch  Arden,  55. 

2"  Y  f  F  'î  (?) 

The  dead  weight  of  the  dead  leaf  bore  it  down  (5). 

Tenmson,  Enoch  Arden,  67/4. 

E'en  to  the  last  dip  ol  ihe  vanishing  sail  (6). 

Ib.,  244. 

Just  wherc  the  prone  edge  of  the  Avood  began  (()). 

//v.,  67. 

The  lone  couch  of  his  everlasting  sleep  (7). 
Palpitated,  hcr  hand  shook,  and  we  heard  (8). 

Tennison,  Princess. 

Clung  to  the  dead  earth,  and  the  land  Avas  still(9). 

Id.,  Giiinevere. 

Dans   plusieurs  des   vers  cités  (!:;  32()-33i),   il    ne    subsiste    guère  de    la 


(i)  Il  peut  iiiL'iiic  l'èlrf!  moins  (jiie  <md.  (Ip.  «  willi  tlioso  llircc  rook's-iicsls  in  it»  [iriS  ^Soï~ 
Jirij  ^ruks  nests  ,m  itj,  Swcct,  Elrincntarburh,  p.  38,  et  v.  §  86. 

(3)  11  n'est  pas  nccessairo  que  and  a  égale  exactement  ^vet  sherl  en  durée  :  il  peut  v  avoir 
un  accclcrantlo  auquel  prend  part  le  pied  suivant,  Jloii'infj.  Je  rappelle,  d'ailleurs,  qu'il  faut 
mesurer  de  vovelK^  à  vovelle  ;  |//|  est  long  et  se  prolonge  sans  peine.  V.  Troisième  Partie.  îj  3Gi 
et  suiv. 

(3)  Il  y  a  une  symétrie  Irappanle  entre  ces  deux  sections  (mètre  FfFfFf!'"). 

(4)  Sw-  et  str-  sont  très  longs. 

(5)  En  prononçant  lentement  nf  the.  on  alourdit  encore  le  vers.  Pour  l'accentuation  de  irciijUt 
of,  cp.  note  I. 

(())  Lé  pied  loiuxl  de  d<'U\  svllidies  passe  faciiemeni  ripri's  le  pied  initial  de  trois  svllabes.  Clp. 
note  I  et  a. 

(7)  Cp.  note  I  et  2  et  v.  Mayor,  /.  c,  p.  .'4 1 . 

(8)  Après  le  silence,  ami  est  moins  inaccentuc'  que  d'ordinaire.   —  Cp.  p.  60,  noie  i. 
(())  Cp.  notes  G  et  8. 
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coupe  que  la  pause  temporelle,  qui  facilite  lintroduction  d  un  picil  lourd 
(v5  o3i,  2").  On  pourrait  presque  aussi  bien  les  classer  sous  la  rubrique 
suivante. 

7°  Variation  trissyllahique  intérieure. 

§  332.  Comme  dans  plusieurs  des  paragraphes  précédents,  nous  trouvons 
dans    ce  cas   deux  faibles  suivies  de  deux   fortes  (ff  FF  au  lieu   de  fFfF). 
.  Ici  encore,   c'est  l'avant-dernier  pied  du  vers  qui  perd   le  plus  souvent  sa 
partie  faible  (i). 

1°   Avant-dernier  pied  monosyllabique. 

Vers  héroïque  (3'-|-/|'). 
And  fell  upon  the  evelids  like  faint  sleep. 

Shelley ,  Ej)ij)sycli . 

Is  measured  bv  the  pants  of  their  calm  sleep. 

Ih. 
And  ail  the  place  is  peopled  with  sweet  airs. 

Washed  bv  the  soft  blue  Océans  of  vouno-  air. 

Ih. 
Philip,  the  slighted  suitor  of  old  times  (2). 

Tennyson,  KnocJi  Arden,  ~'ii. 
Unless  —  they  say  that  women  are  so  quick  (3). 

lô.,  4o5. 
Their  tawnv  clusters,  crving  to  each  otlier  (/j). 

lù.,  379. 
And  in  the  blast  and  brav  of  the  lono-  horn. 

Jd.,  Princess. 
A  periU)us  meeting  under  the  tall  pines. 

Id.,  Arliuer  Field. 
0  Aveep  foi'  .Vdonais  !  the  quick  dreams  (5). 

SiiELLE\ ,  Adonais. 

(i)  Cp.  §  Si-,  h",  a;  Saô  ;  827.  On  trouvera  jiout-rlrc  cjiie  ccrluiiis  dos  cxemjilcs  ci-dessous 
auraient  été  mieux  placés  au  i;  827  ou  au  Ji  33o  ;  c'est  là  une  question  de  diction.  l]n  lonl  cas, 
nous  avons  toujours  ffFF  au  lieu  de  fFl'F. 

(2)  C'est  la  scansion  que  j'ai  proposée  dans  ma  commtniicalion  à  la  Société  de  Linguistique 
cp.  Introduction,  p.  m,  noie  3)  et  indiquée  implicitement  dans  mon  compte  rendu  de  VEnijlish 
Réciter  de  .M.  (iuiraud  (Revue,  de  métrique,  I,  2,  p.  gi).  J'ai  comparé  le  rythme  de  ce  vers,  toute 
question  de  quantité  à  part,  à  celui  d'un  vers  grec  : 

~âi;  T.rr.i,  "(7);  T.'Ji'  v.-n  -atswat... 

(3)  Ou  bien,  sans  accent  expressif  sur  so  :  tliat  women  are  so  quick  (cp.  ij  7G,   i",  Rem.,  et  8G). 

(4)  Ou  plutôt  :  to  eacl)  ollier  (cp.  §  86). 

(5)  11  y  a  peut-être  une  légère  accélération  à  l'avant-dernier  pied  (quick).  J'en  doute  ;  en 
prolongeant  un  peu  l'occlusion  du  \k]  on  augmente  la  vivacité,  au  lieu  delà  diminuer;  de  môme 
on  crie  souvent  on  franrais  ['vit:  'uit:\  «  vile  I  vite  I 
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To  plunge  in  cataract  shattering  on  black  rocks  (i). 

Tennyson,  Pri/icess. 

3   F   f 
Better  tlian  ail  measures. 

SuELLEY,  To  a  Skrlar/î. 

Il   f  F 


I  that  took  you  ior  true  gold. 


Tennysox,  T/ic  Rini^let. 


And  singing  startle  thc  dull  night. 

MiLTON,  L'Alle^i-o. 


2"  Deuxième  pied  monosyllahique . 

C'est  parfois  l'avant-dernier  pied  de  la  section  intérieure  qui  n'a  qu'une 
svllabe. 

And  flying  the  white  breaker,  daily  lelt.  (l'-j-a') 

Tennyso',  Enoch  Arden,  21. 

Like  fountains  of  sweet  water  in  the  sea.  (i'-f-2') 

i^-,  799- 
Ile  purchased  his  own  boat,  and  made  a  home  (2).  (r'-|-2') 

Ib.,  58. 

Crying  with  a  loud  voice  'a  sail  !  a  sail  !'  (i''H-2') 

Ib.,  907. 

When  night  makes  a  weird  sound  of  its  own  stillncss. 

Shelley,  Alasto?-. 

Rem.  Cp.  la  combinaison  inverse  (FFff  au  lieu  de  FfFf)  : 

A  mind  nol  to  bc  changed  by  tirae  or  place  (3). 

Paradise  Lost,  I,  253. 


D.  —  SUBSTITUTION  D'UiNE  FORTE  A  UNE  FAIBLE  (f  =  F). 

S  333.  Nous  avons  vu  que  l'emploi  d'une  syllabe  accentuée  comme  lalblc 
alourdit  et  en  général  ralentit  l'allure  du  rythme  (4).   Quelquefois,  la  syl- 

(i)  11  est  nécessaire  de  prolonger  légèrement  le  [k\  de  blaclc  pour  l'aire  ressortir  la  consonance 
expressive  de  6/ack.  rocks.  L'effet  général  du  vers  y  gagne  aussi. 

(2)  Ou  bien  «  his  own  boat  «  ? 

(3)  Cp.  Bridges,  l,  c,  p.  16.  Il  n'y  a  pas  d'interruption  entre  mind  et  not  :  l'occlusion  de  [n\, 
ilans  not,  ne  fait  qu'un  avec  celle  du  [d]  précédent.  Mais  on  prolonge  mind  pour  qu'il  remplisse  à 
lui  seul  tout  un  pied. 

(/l)  V.  §  i84,  2". 
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Uibe  accentuée  qui  occupe  ainsi  un  endroit  régulièrement  l'aible  du  vers 
reçoit  une  intensité  si  grande  et  une  si  grande  durée  qu'on  est  forcé  de  la 
regarder  comme  forte.  Nous  avons  là  un  cas  nouveau  de  variation  combinée  : 
suppression  dune  faible  et  addition  d'une  forte.  Cette  irrégularité,  presque 
toujours  inconsciente,  s  explique  plus  tacilement  encore  que  la  présence 
d'alexandrins,  ou  plutôt  de  sénaires.  parmi  les  vers  héroïques  de  Shakes- 
peare, de  Pope,  de  Shellcy,  de  Tennyson,  de  Swinburne,  etc.  (i).  Aussi 
est-elle  sans  aucun  doute  plus  fré(|uente. 


l"    A    LANACRUSE    (a=F). 

i;  334-  Cette  substitution  ne  se  rencontre  guère  qu'à  l'anacruse.  Elle  n'v 
a  lieu,  naturellement,  que  si  la  première  syllabe  du  vers  est  au  moins 
aussi  accentuée  que  la  deuxième.  Autrement,  il  n'v  a  qu'une  anacruse  plus 
ou  moins  accentuée,  plus  ou  moins  longue  :  nous  savons  que  l'anacruse 
peut  être  sans  inconvénient  renforcée  et  prolongée  (2).  Tout  dépend  donc 
de  l'importance  qu'on  donne  dans  la  diction  à  cette  première  svllabe.  Voici 
des  vers,  par  exemple,  où  il  semble  que  l'anacruse  soit  remplacée  par  une 
lorte,  par  un  pied  monosyllabique.  Mais  il  suflît  de  renforcer  un  tant  soit 
|)eu  la  deuxième  syllabe  du  vers,  ou  même  de  la  prononcer  sur  un  ton  plus 
aigu  (3),  pour  que  la  première  s'elVace  devant  elle  et  reprenne  son  rôle 
d'anacruse.  C'est  d'autant  plus  naturel  qu'il  v  a  souvent  une  oroo-ression 
sensible. 

Fool  !  Fool  !  repeated  he.  while  bis  eves  still  (4). 

Keats,  p.  i58,  Endyinio/i. 
Keen,  cruel,  perceant,  stinging,  she  as  well. 

Ih. 
Spouse  !   Sistcr  !  Angel  !  j)ilot  of  the  fate. 

SuELLEY,  Kpipsrc/i. 
Iligh,  spirit-wingèd  Ileart.  who  dost  for  ever. 

Ih. 
Veiled  Glorv  of  ihis  lampless  Universe. 

Ib. 
Youth  s  vision  thus  niatle  perfect,   f^^milv. 

Ay.  even   ihe  dini   wortls  \vhicli  obscure  thee  now  (5) 

(i)  Cp.  5;  û'^o. 
fa)  Cp.  Si  2/to. 
(3)  Cp.  !<  12,',. 

C*)  ^f-  i^  77-    .      , 

(5)  S'il  s'agissait  d'un  passage  «In  Shakcspcaro,  on  pourrait  proposer: 

Ay! 

Evcn  llic  (liin  wortis  which  obscure  llioo  non... 
Cp.  §  821. 
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Flash,  lightning-like,  with  unaccustomed  glow(i). 


Ib. 


'Dead',  clamoured  the  good  woman,  'hear  him  talk  (2). 

Tennysom,  Enoch  Arden,  836. 

Sit,  listen  !  Then  he  told  lier  of  his  vovage. 

Ib.,  867. 

Low  misérable  lives  of  hand  to  mouth. 

Ib.,  116. 

Three  children  of  three  houses,  Annie  Lee  (3). 

Ib.,  II. 

'Mine  too',  said  Philip,  'turn  and  tiirn  about"  (/i). 

Ib.,  29. 

i^  335.  Dans  les  vers  suivants,  il  est  probable  qu'on  réduit  en  général  la 
première  syllabe  ou  la  deuxième  au  rôle  de  faible  par  une  prononciation 
plus  brève  et  plus  légère.  La  syllabe  douteuse  est  imprimée  en  italique. 

Lotii^  lines  of  cliffs,  breaking,  hâve  left  a  chasm. 

Tennyso?»,  Enoch  Arden,  i. 

Hard  coils  of  cordage,  s-svarthy  fishing  nets. 

Ib.,   17. 

'Well  llien  ,  said  Enoch,  'I  shall  look  on  yours. 

Ib.,  21 3. 

Fdir  damsel,  pity  me,  forgive  that  I. 

Keats,  p.  io5,  End  y  m  ion. 

and  a  foot  to  stamj)  it 
Fiat.  Pidlse  the  Saints.  It  is  over.  No  more  blood. 

Te>'nyso>'.  Uarold,  V,  ii. 

AU  flooded  with  the  helpless  wrath  of  tears, 
Shriek  ont     'I  hâte  you,  Enoch',  and  at  this. 

Id.,  Enoch  Arden,  Sa,  33. 

AU  shapes  look  glorious  which  thou  ga/cst  on. 

S  u  E  L  L  E  \ .  lyp  ij)S  )  cJi . 

Poor  captive  bird,  who  from  thy  narrow  cage. 

Id. 

Même  quand  l'anacruse  accentuée  se    dédouble,    elle  n'ajoute   pas  forcé- 
ent  un  pied  de   plus  au   vers,  du  moins  si  les  deux  syllabes  sont  brèves 


m 


(1)  Ou  pliilùl,  h  cause  de  la  place  àc  flash  entre  doux  fortes:    wliich  ubscure  tlice  iiOW   llasli 
lightiiing-like... 

(a)  On  ik;  peut  guère  réduire  clnm(i)ured')  au  rôle  de  faible. 

(3)  On  peut  aussi  prononcer  Ihrce  comme  une  faible  dans  les  deux  cas. 

(J\)  On  peut  lire  aussi  :  Mine  too,  said  Philip... 
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et  que  la  forte  suivante  ressorte  bien.  X'en  est-il  pas  ainsi  dans  ces  vers: 

Savino-  onlv  'See  vour  bairns  before  vou   oo  — 

ri  .  .  .  o 

Tennyson,  EnocJi  Arden,  806  (cp.  î^  aoô,  2  38  et  3 20), 
Rapid  clonds  hâve  drank  the  last  pale  beam  of  cven, 

Snr.LLEY,  Stanzas,  April  181 4  —  ? 

sj  330.  Il  me  semble  qu'il  ne  faut  pas  attribuer  un  pied  de  plus  que  d'or- 
dinaire aux  vers  que  voici,  la  syllabe  en  italique  étant  à  coup  sur  affaiblie 
dans  la  prononciati(»ii. 

F  f  f  F  f  f 

with  tiie  darinj;- 
Ldst  l()(tk  (d"  despaii'ing- (i). 

Th.  IIood,  Bridi/c  of  Si^Jis. 
Vers  héroïques. 
Madc  orphaii  bv  a  winter  shipwreck,  playd. 

Tenmson,  Enocli  Arden,  i3. 
and  madc  himself 
Full  s:\\\iyv  \  and  he  thrice  had  pluckd  a  life. 

Ih.,  54. 
His  laru'c  uiev  eves  and  weather-bcaten  face 
.4^/ kindied  bv  a  slill  and  sacred  lire. 

M.,  72. 
And  merrilv  ran  the  vears.  seven  happv  vears. 
Seven  happ\  vears  ol  heaith  and  compétence  (2). 

Ih.,  82. 
Ten  miles  to  northward  of  the  iiarrow  port. 

Ih.,   102. 
Tlien.  aller  a  lono-  tumbie  aboiit  the  cape. 

Ib. 
Then  do^vn  the  long  streel  having  slowlv  stolen  (3). 

Ib.,  678. 
'Fool  !    Sdid  the  sophist  in  an  under-tonc. 

Keats,  p.  i58,  Kndvnnon. 

Soft  \vcnl  the  music.  the  soft  air  alona'. 

ri  ^ 

II).,  p.  55. 

2"    A    I.'iNTÉRIEUH    DU    VEIIS. 

sj  337.  A  rintérif'iir  du  vers,    la  substitution  d'une   forte  ii  une  faible   n'a 

(i)  Cp.  «  ttic  daring  last  look  of  Jospairing  «  \3j  Uhinij  Ja:sl  '/«/ij  à  «an  Hiiglisli  pliiin  piul- 
•  ling  »  (?j  83). 

(i)  Cp.  ^77.  —  L'anacniâc  est  (loublc  [seyn]. 

(3)  C'est  ainsi  qu'accentue  Beljamc  (Z.  c,  p.  3(j)  :  2oa2...  Celte  accentuation  me  semble  pnî- 
t'ûrable  à  1202...  Le  premier  pied  (Then  down  the)  n'est  pas  plus  long  que  le  second  {long  slrcct). 
Verrier,  Métrique  anglaise,   I.  21 
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presque  jamais  rien  de  certain.  En  effet,  le  voisinage  de  plusieurs  fortes 
et  l'impulsion  du  rvthme  —  sans  parler  du  sens  —  atténuent  plus  ou  moins 
l'intensité  et  la  durée  des  syllabes  accentuées  mises  aux  endroits  faibles. 
Voici  quelques  exemples,  où  la  syllabe  plus  ou  moins  douteuse  est  impri- 
mée en  italique. 

a.   Anac/iise  intérieure  renforcée. 

But  never  nierrilv  beat  Annie's  heart  (i). 

Ten^jyso,  Enoclt  Arden. 

But  merrilv  ran  the  vears,  sei>en  happv  vears  (2). 

Ib.,  81. 

Perhaps  her  eve  was  dim,  Jiand  tremulous. 

Ib.,  24i. 

b.   Faible  renforcée  avant  une  coupe. 

C'est  surtout  à  cet  endroit  du  vers  qu'on  rencontre  des  syllabes  dou- 
teuses. Au  point  de  vue  de  l'accentuation,  il  n'v  a  pas  de  difficulté,  la  syl- 
labe précédente  étant  toujours  au  moins  aussi  accentuée  (3).  Quant  à  la 
durée,  j'ai  déjà  fait  remarquer  à  plusieurs  reprises  qu'il  y  a  aux  coupes 
comme  une  interruption  dans  le  mouvement  du  rythme  et  souvent,  par 
suite,  une  accélération  ou  un  ralentissement.  La  pause  temporelle  facilite 
aussi  l'allongement  irrégulier  du  pied. 

Manv  a  sad  kiss,  bv  day,  bv  night  renewed. 

Tennyson,  Enoch  A?-den,  161. 

Enoch's  white  horse  and  Enoch's  océan  spoil. 

M.,  93. 

A  star  slwt  :  'Lo',  said  Gareth,  "a  foe  falls. 

Id.,  Gareth. 

An  owl  whoopt:  'Mark  the  victor  pealing  there. 

Id.,  Princess. 

as  -when  a  boat 
Tacks,  and  the  slacken'd  sail  /laps,  ail  her  voice. 

Ib. 

Blackened  about  us,  bals  wheel'd  and  owls  whoopt. 

Ib. 

The  Lady  of  the  Lake  slood  :  ail   lier  dress. 

Id.,  Gareth. 

An  inn  stands;  cross  to  il  ;  I  shall  be  there. 

Browning,  Book  and  Ring. 

(i)  V.  §  260,  1°,  et  33o. 

(3)  L'anacrusc  renforcée  est  double  [seyn]. 

(3)  V.  §  180.  I 
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One  calls  tlie  square  round,  i'  other  the  round  square. 

Ib. 

Oldest  now,  greatest  once,  in  mv  birth  loivn 
Arezzo. 


Jù 


c.    Faible  renforcée  à  l'intérieur  d'une  section. 


*  The  dead  wei^Jit  of  the  dead  leaf  bore  it  down  (i). 

Tenntson,  Enoch  Arden. 

Of  starrv  ice  the  grecn  i^^rass  and  bare  boughs  (2). 

Shellev,  Alastor. 

Dans  certains  cas,  il  n'v  a  pas  le  moindre  doute  sur  le  nombre  des  pieds. 
Ainsi  ces  deux  vers  de  Browning  en  contiennent  certainement  six  : 

Heads  that  wao".  eves  that  twinkle  modified  mirth. 

Book  and  Ring. 

Lies  to  God,  lies  to  man.  everv  wav  lies. 

En  voici  un  de  Pope,  au  contraire,  qui  n  en  a  bien  que  cinq  : 
The  doubtful  beam  loms  nods  Irom  side  to  side. 

Entre  beatn  et  nods,  long  compte  pour  une  faible.  Il  v  a  dans  le  tempo 
un  ritardando  très  expressif,  c'est  tout.  Il  en  est  de  même,  je  crois,  dans 
ces  deux  vers  de  Mil  Ion  : 

Oer  bog  or  steep,  through  strait.  rough,  dense,  or  rare, 
W  ith  head,  linnds,  wings.  or  feet  pursues  his  wav. 

.\u  point  de  vue  du  rapport  de  faible  à  torte.  rougJt  et  hands  ne  sont  pas 
logiquement  plus  accentués  que  sLrail  et  hend\  ils  s'affaiblissent  entre  les 
deux  fortes  dont  ils  sont  flanqués,  et  l'impulsion  du  rythme  en  atténue 
encore  l'intensité  ou  plutôt  renfoi'cc  celle  des  deux   fortes  voisines. 

Dans  tout  ce  qui  précède  (>:;  33()-337),  je  ne  prétends  aucunement  don- 
ner des  règles  de  prononciation.  Ce  n'est  pas  là  le  rôle  du  métricien  :  son 
analvse  ne  s'exerce,  comme  je  lai  dit,  (jue  sur  une  prononciation  déjà 
constatée,  chez  lui-même  ou  chez  autrui,  ou  bi(;n  reconstituée  j)ar  la  philo- 
logie (3).  Quand  il  y  a  doute,  il  se  borne  à  établir  les  scansions  difféientes 

(i)  Cp.  §  33i. 

i'i)  Il  peut  semblnr  difTicilf  iriidmfUrn  côlo  à  côlo  un  pied  trissyllc-il)i([ii(^  lounl  Ici  que  iirccn 
ijrass  and  et  un  pietl  dissyllabique  aussi  léger  que  bare  [bz3\.  On  en  trouve  des  exemples  nom- 
breux dans  les  vers  à  rythme  trissyllabifjuc  ou  simplement  mixte  (v.  §  ^02,  b,  et  208,  licin.^. 

(3)  Introduction,  p.  ix. 
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que  comportent  les  prononciations  possibles  du  vers  douteux  ;  tout  au  plus 
peut-il  signaler,  chemin  faisant,  les  raisons  diverses  qui  militent,  comme 
on  dit,  en  faveur  de  telle  ou  telle  prononciation.  C'est  ce  que  j'ai  fait. 


E.  —  SUBSTITUTION  D'UNE  FAIBLE  A  UNE  FORTE  (F  =  f) 

i^  338.  Les  variations  combinées  que  j'ai  étudiées  jusqu'ici  n'ont  lieu 
que  dans  un  même  vers.  Grâce  à  la  continuité  rythmique,  souvent  affer- 
mie par  l'enjambement,  il  peut  s'en  produire  aussi  entre  deux  vers.  Pour 
prendre  l'inverse  du  cas  précédent  (D),  considérons  d'abord  la  substitu- 
tion d'une  faible  à  une  forte,  c'est-à-dire  la  suppression  d'un  pied  sans 
diminution  du  nombre  régulier  de  syllabes.  La  syllabe  imprimée  en  itali- 
que dans  les  vers  suivants  devrait  être  forte  :  à  moins  de  dénaturer  lu 
prononciation,  il  me  semble  difficile  d'y  voir  autre  chose  qu'une  faible  : 

It  does  not  please  thee  then.  if  silence  /lOife 
Speech,  and  if  thine  spcak  true,  to  hear  me  praise 
Bertuccio. 

S\vixBUR>'E,  Marino  Falicro,  p.  18- 

I  break  upon  your  rest.  1  must  speak  with 
Count  Cenci  (i). 

Shelley,  Cenci. 

Of  waves,  flowers,  clouds,  Avoods,  rocks,  and  ail  that  we 
Read  in  their  smiles,  and  call  Eternity  (2). 

IiL,  Kpi])s)ch- 
F  f  F  f  F  f  F 
When  the  dreamer  seems  to  be. 
W'eltering  through  eternity. 

Id.,  Eui^anean  Ilills. 


F.  _  SUPPRESSION  DE  L'ANACRUSE 
APRÈS  UNE  TERMINAISON  FÉMININE  (^'-f-a«). 

j^  339.  Nous  avons  déjà  vu  qu'en  principe  l'anacruse  sert  de  faible  au 
dernier  pied  du  vers  précédent.  Elle  s'y  trouve  parfois  transportée  dans^ 
l'écriture,  par  suite  de  la  division  logique  en  mots  ou  en  groupes  accen- 
tuels.  On  en  trouve  de  fréquents  exemples  chez  Shakespeare  : 

hav(;  I  seul  hini 
Bootless  home  and  Aveather-beaten  back. 

1  lien.  IV.,  111.  i.  06-7. 

(i)  Pour  racccntiiation,  cp.  Mayor,  l.  c,  2*^  éd.,  p.  207.  —  Il  se  peut  que  musl  soil  accentué, 
cl  Count  peut  former  une  simple  anacruse. 

(2)  Cp.  les  vers  de  Milton  cités  plus  haut  (!;  33-,  fin).  —  Les  deux  pieds  trissyllabiqucs,  ail 
thaï  we  et  read  in  ihcir,  passent  sans  peine  après  les  pieds  lourds  tels  que  clouds,  icoods. 
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m  y  love  to  Ilermia 
Melted  as  the  snow,  seems  to  me  now. 

Mids.  X.  's  Dr.,  170-1. 

]Mv  most  dear  Gloster  ! 
(),  the  difTeience  of  inan  aiul  man  ! 

K.  Lear,  IV.  ii,  aô-C. 

an  approved  wanton.  — 
Dear  mv  lord,  ilvou,  in  vour  own  proof. 

Miich  Ad.  ah.  Noth.,  IV,  i,  '1G-7. 

so  distemper  cl.  — 
You  do  look,  mv  son.  in  a  moved  sort. 

Te  ni  p.,  T .  1  /|5-G. 

look  upon  her. 
Speak.  T.avinia.  what  accursed  hand. 

Tit  Andr.,  111,  i.  G5-6. 

Sur  les  deux  premiers  exemples  il  ne  saurait  v  avoir  de  doute.  Dans  les 
quatre  autres,  la  terminaison  féminine  a  au  moins  contribué  ;i  amener  la 
suppression  de  l'anacruse. 


G.  _  AXACUUSE  IRRÉGULIÈRE 
APRÈS  U\E  TERMINAISON  MASCULINE  OU  FÉMININE  {f  ^  a\  t^^a'). 

§  34o.  Dans   The  Bridge  of  Sii;/is  l'anacruse  complète  presque  toujours 
une  terminaison  diminuée  d'une  ou  deux  svllabes. 

F  f  i"  F  f  r 

Loop  up  lier  tresses 
/lA'caped  IVom  the  comb. 

llouseless  by  night. 

T/ie  bleak  wind  of  Mardi 

Mddc  lier  tremble  and  shiver  ; 

Ihtl  iiot  the  dark  arcli 

Or  the  black  (lowino-  river. 

Sur  -jJx  anacruses,  il  n'y  a  que  trois  exceptions,  dont  une  duulcusc  : 

.\las  for  the  raritv 
Of  (>hiislian  charitv. 

riiro    muddv  impurity 
As  when  with  the  darincf. 

o 

Cross  her  hands  humblv 
As  if  praving  dumblv. 
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11  est  probable  que  dans  ce  dernier  cas,  conformément   à  son  mètre,  le 
poète  accentue 

Cross  lier  hands  humbly 
As  if  praying  dumbly 


H. 


SECTION  COMMUNE. 


§  34i-  Chez  Shakespeare,  il  arrive  parfois  qu'une  section  appartient  à 
deux  vers.  Mayor  propose  de  l'appeler  section  coiuniiine  (i).  Abbott,  qui 
lui  donne  le  nom  de  «  section  amphibie  »,  n'en  signale  des  exemples  que 
dans  les  passages  où  il  y  a  changement  d'interlocuteur  (2). 


Olivia. 

Duke. 

Olivia. 

Brl'tus. 

Cassius. 
Casca. 


As  bowling  after  music. 

Still  so  cruel 

Still  so  constant,  lord. 


That  other  mcn  beffin. 
Theii  leuve  h'wi  ont . 
Indeed  he  is  not  fit. 


T\v.  Aiii/if.,  1,  i,  II 3-4. 


////.  Ch's.,  II,  i,  i53. 


Lady  Macbeth.     Should  be  without  regard  ; 

\\7iat's  clone  is  clone. 
Macbeth.  We've  scotched  the  snake,  nol  killed  il. 

Macb.,  III,  ii,  12. 

Il  est  malaisé  d'admettre  qu'il  v  ait  dans  tous  ces  cas  une  corruption  si 
adroite  du  texte  que  la  section  commune  s'emboîte  parfaitement,  poui 
ainsi  dire,  dans  un  vers  comme  dans  l'autre. 


I.  —  VARIATIONS  DU  PIED  DISSYLLABIQUE  (F  f). 

§  342.  Soit  isolées,  soit  combinées,  les  variations  métriques  se  ren- 
contrent chez  tous  les  poètes  anglais.  Si  leur  vers  n'est  pas  libre,  pour 
employer  la  terminologie  de  nos  svmbolistes  et  autres,  il  est  du  moins  li- 
bère. II  l'est  surtout  chez  les  plus  grands  :  Shakespeare,  Milton,  Shelley, 
Keats,  Tennvson,  Swinburne.  Chez  Shakespeare,  il  s  all'ranchit  même  en 
partie  du  syllabisme  ;  à  un  bien  moindre  degré  chez  Tennyson  ou  Swin- 
burne. Mais  en  général,  grâce  aux  variations  combinées,  il  concilie  la 
liberté  du  rythme  avec  le  svllabisme  du  mètre.  Ce  chapitre  en  fournit 
abondamment  la  preuve.  Par  cette  liberté,  le  rythme  gagne  une  souplesse 
et  une   richesse  d'effets  très  grandes.    Pour   en  donner  un    faible   aperçu. 


(i)  L.  c,  i^c  éd.,  p.  i/|6. 
(2)  L.  c,  ^  5i3. 
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SOUS  foime  de  résumé,  je  vais  énumérer  les  variations  que  présente  le 
pied  de  deux  syllabes.  Je  ne  pourrai  pas  montrer  ainsi  l'elTet  que  produit 
la  ressemblance  ou  le  contraste  entre  deux  pieds  successifs,  par  exemple, 
encore  moins  les  efVets  dus  aux  combinaisons  multiples  du  dessin  rythmique 
dans  un  vers  entier  ou  une  suite  de  vers. 

Je  rappelle  qu'à  travers  toutes  ses  variations,  le  pied  commence  toujours 
par  le  temps  marqué  et  conserve  toujours  en  principe  la  même  durée  que 
les  pieds  voisins.  C'est  là  ce  qui  en  fait  une  véritable  unité,  toujours  sem- 
blable à  elle-même  sous  ces  deux  rapports,  sur  lesquels  repose   le  rvthme. 

Pour  rendre  les  variations  plus  faciles  à  saisir,  je  simplifierai  les  rapports 
de  durée  entre  les  svllabcs,  mais  bien  peu  en  réalité.  11  est  certain, 
tlailleurs,  que  dans  la  diction  des  vers,  la  longue  (_)  ne  valait  pas  exacte- 
ment deux  brèves  (S),  par  exemple,  chez  les  Romains  pas  plus  que  chez 
les  Grecs.  Le  chant  lui-même,  surtout  dans  les  solos.  n'approche  que  plus 
ou  moins  de  ces  rapports  simples  (i). 

J  emprunterai  aux  anciens  leurs  svmboles  et  à  la  musique  sa  nota- 
tion (2). 

Pied  fondamental  (rcjç  v.jz'.::)  : 

sjjeedr     ^  w     '  J  J       (réo  la,)  (3) 

trochée  (ipzyxX:;),  ou  pied  tllssvllablqiie  (4)  de  rvthme  ternaire  (5)  décrois- 
sant (6). 

7.  _   \AKIATIO\S  nYTHMIQUES  (rj.ETaSo/al  yJlu.v/.X'). 

i"  Variation  du  tempo  (y.y.-'ii\'<>y^çi)  : 

accélération  :  ([ifichlr  (accelerando) 
l'alentissenient  :  slowlv  (ritardando) 

2"   Variation    de   la    maucue   du   rythme  : 

rvthme  croissant:  (willi)  speed  in  (amis  iJicv  rose)   |  #  J    | 

3"  Variation  de  l'énergie  du  rythme  : 

rcnlorcement  :   loiuily  « 


ad'aiblissement  :  sofiiv 


•      m 
p.       ^ 

•  ë 


(i)  V.  Troisicinc  Partie,  Livnî  II.  1  T      T  ^ 

(2)  _z^  2  yj,  \ =  3w,  A  (silence)  -^  <^,    .    iiKli([uc  le  temps  marqué.     #  =  2j,J    =2^   . 

Lnc  note  pointée  est  augmentée  de  moitié.   |  indique  le  temps  marqué. lie  deux  notes,  f  = 

forte  ;  p.  =  piano. 

(3)  V.  §  129.  L'intervalle  est  d'or.linaire  moins  graiul. 
(^)  '^V^i'.^'^i  ^"  partie. 

(5)  YEvo:. 

(6)  eT5o;. 
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4"  Variation  par  renversement  (y.a-rà  T/r/j.y.)  : 

meny  str(ains)      z  -     |  J  J 
ïambe  décroissant  Ç(y.[j.ooz  y.r.z  Oî^sok)  (i). 

5"  Variation  sillabiqle  (sjvaî;;^'.;  ou  ajs'.ç). 

a.   Variation  monosyllabique  (rjva-pEj'.ç)  : 
sloi^'       1-!-        I  J.        trochée  contracté  (zcjr  7rry.:pi()v.q)  : 
speed     J.  A      I  J  *"      trochée  tronqué 

A.    Variation  trissvUabique  Qk'jz'.z)  : 
ineri-ilv      i  ^  <j     \  m    0    m         tribraque  (r.zjz  s'.xAjOs-ç). 
inerj-y         i  ^  a     |  »   »    *"         pvrrhique  et  silence 
speedily     —  ^  ^     |  •  •  •    •       dactyle  cyclique 

6"  Variation  de  genre  (y.aTi  ';i-'z;)  ou  modulation   ritiimique   troprement 
dite  ([j.i- xc:'/.r,  zJij.v/.-i]). 

Modulation  binaire  : 


speedr  str(eam)  (^2),speedwell 


r  r 


spondée  décroissant  irrationnel  {z-z^toxlzz  7.~z  ^iziu^z  xa;-;--^)  (^)- 
-y"  Modulation  binaire  avec  résolution  de  la  faible  : 

speedily     ^  ^  w     |  #  .  #*^.  #^. 
dactvle  irrationnel  (4). 

8"  Modulation  binaire  avec  résolution  de  la  forte  : 

I         «s  «s  ^ 

ifallnping  st(eed)      :,  ^  _     \  ^ •  ^ •  0  > 
anapeste  irrationnel  (5). 

(1)  Dans  la  métrique  grecque  il  n'existe  pas  en  principe,  mais  seulement  comme  résultat  ile> 
ypo'vQ'.  i'jOpo-0'.;a;  Io'.ol.Jc  ne  m'en  rappelle  pas  d'exemple  certain.  L'ïambedes  bases  logaédiqiios 
n'est  pas  un  pied,  mais  une  anacruse  double.  L'épitapbe  de  Seikilos,  si  l'on  s'en  fie  au  <z-'.^'i.^\ , 
contient  un  assez  grand  nombre  d'ïambes  'a-o  Osaîto;.  \.  Jan,  Mus.  script.,  suppl.,  p.   38. 

(3)  Speedy  slr(eams)  forme  naturellement  un  spondée  irrationnel.  Mais  il  peut  se  ramener 
dans  la  diction  à  un  trochée,  qui  présente  alors  des  /povot  cyO'j.o-o'.;a;  loioi.  C'est  plus  difficile 
[)0ur  speedwell. 

(3)  Il  dillère  /.aT  '  sioo;  ou  xat  '  ctvtiOîa'v  du  spondée  croissant  (à-  'ào-jïtoç)  et  /.a-ri   'j.z-;i^hz 

Il f-  I  —  j  :  (2  -!-  2)     du  spondée  rationnel  (cr,-:o:). 

('()  En  réalité,  on  a  plutôt  J  •  J    #  ,  c'est-à-dire  un  dactyle  cyclique. 
(5)  En  réalité,  on  a  plutôt  00    0  .,  c'est-à-dire  un  anapeste  cyclique. 
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9"  Modulation  binaire  avec  résolution  double  : 

merrilr  d  eh  (a  tin  g)      i  ^  ■^  ^     !•••••••• 

procéleusmatique  irrationnel. 

//.  _   VAElATlOyS  MÉLODIQUES  (u.Eta'Jo'/.al  y,:"/ -/.ai). 

\";n'iation  dv  la  hautenr  g-énéi'ale  Q/.y.-.'y.  -y.zv/  ou  -:;-:v  çoy/v;;).  .1^/  hhiiiiDi. 
Variation  de  iintervalle  {-/.y-y.  y.y.—.r/iy^.  A>1  lihiliini  (i). 

§  343.  Nous  savons  entre  quelles  limites  ces  variations  sont  permises 
■dans  le  vers  héroïque. 

La  mélodie  n'est  soumise  à  aucune  règle.  Les  variations  rythmiques 
•de  tempo,  de  marche  et  de  nuance  sont  entièrement  facultatives.  Il  en  est 
de  même  de  la  modulation  binaire  simple  (6").  Les  variations  syllabiques 
combinées,  cest-à-dire  sans  influence  sur  le  nombre  total  des  syllabes  du 
vers,  se  rencontrent  également  partout,  mais  dans  des  proportions  diffé- 
rentes selon  l'époque  littéraire,  le  ton  du  poème  et  le  goût  individuel  de 
l'auteur. 

11  n'y  a  de  limitées  que  les  variations  syllabiques  simples.  Les  poètes  du 
xviii"  siècle  se  les  sont  inteidites  en  principe.  On  en  trouvera  pourtant  aussi 
•chez  eux  d'involontaires  et  inconscientes,  par  exemple  quand  ils  comptent 
pour  une  svllabe  des  mots  tels  que  lœaven,  chasm,  etc.  (2).  Je  n'ose  décider 
s'il  prononçaient  réellement  /)iiirni'/-i/!i;-  [' nid:niriij],  nu  lieu  de  inurniuriiiii 
\*nia:ntornj\,  t'admire  \tied^ i)in!o\,  au  lieu  de  to  admire  \ti(a'dm:iïa\(?>),  etc., 
•etc.  Je  suis  porté  ii  le  croire.  Mais  il  m'est  dilllcile,  malgré  tout,  d'ad- 
mettre certaines  élisions  ou  contractions  : 

Industr/o//s  habits  in  each  bosom  reign. 

GoLDSMiTH.  The  Traveller,  297. 

And  [)ointcd  out  those  ar(b/o//s  paths  they  trod. 

Poi'E,  Essay  on  (fit.,  L  90. 

The  mellot^'/ng  ycars  thcif  full  pei-fcction  givc  (4). 

PoPE,  iO.,  ii,  290. 

Quoi  qu'il  en  soit,  les  poètes  du  xix''  siècle  et  du  xv"  se  permettent  des 
variations  trissvllabiques  simples.  Shakespeare  en  emploie  aussi  de  mono- 
svllabiqucs.    Les   tétrasvllabiques  sont  rares. 

(i)  En  grec,  quanJ  l'une  des  syllabes  a  une  inlonalion  fixe  (^^  accent  mélo(li((iie),  rinlervallo 
ne  peut  être  ni  renversé  ni  môme  sensiblement  diminué.  ^  .  (5  laô  et  cj).  jj  r'|(>,  2". 

(2)  Cp.  Roth  must  alike  from  heaven  dérive  Ibeir  liglit. 

Pope,  Essay  on  Crit.,  F,  i3. 

(3)  Cp.  :  To  admire  superior  scnso,  and  doubt  tbeir  own.  Ib.,  I,  200. 

(4)  Malgré  les  prononciations  que  reconnaît  de  nos  jours  M"'=  Soamcs  —  \l('in*ijesljii'.}s, 
*fjlwiij],  l.  c,  p.  83  — j'ai  de  la  peine  à  prononcer  ici  [In'dAslrjjs.   Ui'djii-js,   'inrbi'itj\. 
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Si  à  toutes  ces  modifications  nous  ajoutons  la  suppression  et  le  redou- 
blement de  l'anacruse,  la  diversité  des  coupes  et  des  enjambements,  nous 
verrons  que  le  rythme  peut  varier  presque  à  l'infini.  Il  ne  perd  rien  à  ces 
variations,  au  contraire  :  le  vers  de  Shakespeare,  de  Milton,  de  Shellev, 
de  Swinburne.  de  Tennvson  est  bien  plus  chantant  que  celui  de  Pope. 
Mais  il  est  plus  facile  de  faire  des  vers  passables  sur  un  patron  donné  que 
sur  un  mètre  libéré.  De  tous  les  vers  anglais,  le  plus  difficile  à  manier, 
c'est  le  blank  verse,  tel  surtout  que  Shakespeare  l'a  emplové  dans  ses  der- 
nières pièces.  Mais  quelles  ressources  inépuisables  il  offre  au  génie  !  J'ai 
dit  —  à  propos  des  variétés  de  la  strophe  —  qu'Horace  me  semble  pauvre 
auprès  de  Shelley  ou  de  Swinburne.  Virgile  ne  l'est  guère  moins  auprès 
de  Milton  ;  et  même  —  malgré  ma  dévotion  profonde  à  la  Vierge  aux  veux 
clairs,  seule  inspiratrice  des  formes  parfaites,  je  ne  puis  m'empècher  de 
le  reconnaître  —  Eschyle  et  Sophocle,  dans  le  dialogue,  auprès  de  Shakes- 
peare (i). 

(i)  Je  ne  vise  ici  que  le  rythme,  bien  entendu.  Le  pied  fondamental  n'admet  pas  autant  de 
variations  chez  les  grands  tragiques  grecs  que  chez  Shakespeare.  La  seule  qui  ait  quelque  impor- 
tance, c'est  la  modulation  binaire  aux  pieds  pairs  (sur  ce  spondée,  v.  Troisième  Partie,  §  i38). 
On  objectera  peut-être  que  la  versification  d'Aristophane  est  bien  plus  libre  que  celle  des  tragi- 
ques, et  que  les  anciens  la  trouvaient  cependant  inférieure,  moins  liarmonieuse  et  moins  belle, 
plus  grossière  en  un  mot.  Ils  avaient  raison  :  si  la  versification  d'Aristopliane  est  aussi  libre  que 
celle  de  Shakespeare,  elle  est  en  même  temps  plus  lâche,  parce  que  le  rythme  n'y  est  pas  affermi, 
consolidé  par  l'accentuation  naturelle  de  la  langue.  —  Quant  aux  qualités  autres  que  le  rythme, 
V.  la  critique  que  fait  Cii.  Kingsley  de  la  langue  anglaise,  par  comparaison  à  celle  d'Homère, 
dans  Hypaiia.  éd.  Tauclmitz,  vol.  l,  p.  i6o,  note  i.  Il  exagère.  Ses  propres  hexamètres,  dans 
Andromeda,  en  sont  la  preuve.  —  Je  sais  que  v),xj-/.oj-'.ç  signifie  aux  veux  iDrillanlsoii  étincelants. 


CHAPITRE    IV 

LES    VAlilATlONS    MÉTRIQUES 
ET    LA   MÉTRIQUE    TRADITIO^^ELLE 


i;  344-  La  rcofularité  du  rvthme.  sa  richesse  de  formes  et  son  admirable 
souplesse  disparaissent  dans  les  scansions  orthodoxes  et  traditionnelles.  Il 
est  ditîicile  de  méconnaître  le  caractère  des  variations  simples.  On  a  pour- 
tant imaginé  quantité  d'artifices  pour  les  escamoter,  une  quantité  — je  ne 
dis  rien  de  la  qualité  — -  à  rendre  jaloux  l'ingénieux  Ulysse.  Chez  Abbott, 
les  monosyllabes,  empruntant  aux  protozoaires  leur  étrange  mode  de 
reproduction,  se  scindent  en  deux  individus  pour  fournir  le  contingent 
requis  par  une  métrique  formaliste,  bureaucratique  (i).  Chez  Beljame,  par 
un  phénomène  inverse,  mais  non  moins  curieux,  trois  svllabes  se  fondent 
en  deux,  et  la  bizarrerie  s'accroît  encore  de  ce  qu'elles  ne  se  fondent  ainsi 
que  «  sensiblement  »  (2).  Chez  M.  !Mavor,  on  est  heureux  de  ne  pas  trop  ren- 
contrer de  ces  explications  inexplicables  ;  mais  il  tronque,  il  tronque  bien 
souvent — soit  qu  il  parle  de  «  truncation  »,  soit  qu'il  élide,  fauchant  à  tort 
et  à  travers,  soit  qu  il  mette  hors  la  loi,  je  veux  dire  hors  de  la  mesure  du  vers, 
les  «  syllabes  superllues  »  ;  lanacruse,  d'humeur  volage,  parait  et  disparaît 
sans  qu'on  sache  trop  pourquoi,  et,  aussi  changeante  de  physionomie  que  de 
caractère,  on  ne  sait  pas  non  plus  dans  bien  des  cas  si  c'est  à  elle  qu'on  a 
affaire  ou  à  autre  chose  —  tels  anapestes  pouvant  aussi  bien  être  des  dac- 
tvles  avec  anacruse,  tels  dactyles  des  anapestes  avec  truncation  initiale  (3). 
Chez  M.  Omond,  qui  s'est  en  grande  partie  alfranchi  du  joug  de  la  tradi- 
tion, il  V  a  un  progrès  énorme;  les  svllabes.  cependant,  de  tempéraiiient 
nomade,  sont  toujours  prêtes  h  déménager  d'une  «  péiiode  »  dans  une  autre, 
et  même,  ii  l'occasion,  j)OUi'  plus  de  sûreté  sans  doute,  elles  s'arrangent  de 
manière  à  en  habiter  deu\  en  même  temps  (4).  Toutes  ces  inconséquences 

(i)  V.  §  20G  cl  p.  u8(j,  noie  ■>.. 

(2)  V.  %ioh- 

(3)  Il  ne  s'agit  point,  en  pareil  cas,  de  proiioiiciiilions  dinercnlcs,  ce  qui  se  comprendrait, 
mais  bien  de  scansions  différentes  proposées  pour  une  seule  cl  même  prononciation.  —  \  .  /.  c. 
Index,  aux  mois  «  Iruncalion  »  (aussi  Swinburne),  «  élisions),  «  cxlraraolrical  syllable»,  «  fcmi- 
nine  cnding  »,  «  anacrusis  »,  elc,  elc. 

Cl)  -ny  fait  partie  en  même  temps  de  la  3''  et  <\v  la  '|<=  dans  ce  vers  de  Shclley  : 
The  one  j  remains,  |  llie  ma(ny)  change  |  and  pass  (.1  SUidy  of  Mclrc,  p.  79).      T.  S.  ^  .  1'. 
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sont  dues  à  Temploi  crime  scansion  variable,  croissante  ou  décroissante 
sans  aucun  principe,  et  à  la  contusion  des  pieds  avec  les  groupes  accen- 
tuels  (i).  Je  n'ai  pas  à  revenir  sur  ce  point.  Je  l'ai  traité  à  diverses  reprises 
■dans  la  prosodie,  la  rythmique  et  la  métrique  (2), 

§  3/i5.  Quant  aux  variations  combinées,  on  n'en  a  même  pas  entrevu  le 
caractère  véritable  :  ni  leur  valeur  individuelle,  si  je  puis  m'exprimer  ainsi, 
ni  surtout  leur  combinaison  (3).  Aussi  ont-elles  entraîné  dans  la  scansion 
traditionnelle  du  vers  héroïque  lui-même  un  étourdissant  chassé-croisé 
d  ïambes,  de  trochées,  de  pyrrhiques,  de  spondées,  de  dactyles,  d'ana- 
pestes, de  tribraques,  de  molosses,  d'antispastes,  de  choriambes.  de  bac- 
chées,  d'antibacchées,  de  crétiques,  de  procéleusmatiques,  d'ioniques  a 
majore,  d'ioniques  a  minore,  et  le  reste  — 

So   numberless  were   those  bad   angels  seen  (/j)  ! 

.V  travers  ceiiQ  proniisciioiis  cruivd(J)^,  le  rythme  change  de  pied  à  chaque 
instant,  comme  on  change  de  danseuse  dans  une  chaîne  anglaise  ou  la 
boulangère,  mais  avec  beaucoup  moins  de  régularité  :  dans  sa  folie  de 
versatilité,  il  n'y  a  pas  de  méthode. 

Je  prie  les  métriciens  visés  de  ne  pas  prendre  mes  critiques  en  mauvaise 
part.  Personne  plus  que  moi  n'est  prêt  à  reconnaître  les  mérites  de 
^01.  Abbott,  Beljame,  Mayor  et  Omond,  pour  citer  les  meilleurs.  S'ils 
n'ont  pas  su  se  dégager  des  entraves  de  la  tradition,  c'est  que  peut-être 
ils  n'ont  pas  eu  l'occasion  d'étudier  de  près  le  rythme  de  la  musique  et 
celui  des  vers  grecs,  par  exemple.  L'identité  foncière  que  le  rvthme  con- 
serve partout,  sous  des  formes  différentes,  leur  serait  apparue  alors  dans 
sa  réalité.  Dans  les  limites  étroites  et  artificielles  où  les  enfermait  plus  ou 
moins  la  tradition,  ils  ont  montré  beaucoup  d'initiative  et  de  claii'vovance. 

AU  appartient  à  la  fois  aux  deux  pn^micr»  pi(3ds  dans  rot  autre  vers  du  même  auteur  : 

And  nll  llic  night  'lis  mv  pillow  wliile  (ib.,  p.  a43). 
Scansion  normale  : 

Tlic  One  remains,  the  many  change  and  pass... 
And  ail  the  night  'tis  my  pillow  whilc... 
On  ne  peut  songer  à  me  rétorquer  que  dans  la  scansion  normale  toute  syllahe  forte  appartient 
a\issi  à  deux  pieds  quand  elle  commence  par  une  consonne.  C'est  là  une  règle  fixe,  qui  s'applique 
toujours  de  la  même  manière  et  se  fonde  sur  la  phonétique  (v.  §  89)  ;  pieds  et  segments  rythmi- 
ques, d'ailleurs,  ne  sont  pas  des  divisions  de  la  matière  linguistitpie,  mais  de  simjiles  divisions 
rythmiques  du  temps  (cp.  §i'j2etigi). 

(i)  Cette  confusion  a  disparu  chez  M.  William  Tliouiï^on  (Tlir  Dasls  of  ErKjJish  lihvtlim). 

(2)  V.,  en  particulier,  ^  l'jo, 

(3)  Ce  caractère,  je  l'ai  exposé  dès  i8i)2  à  la  Société  de  Linguistique  (v.  Introduction,  p.  I. 
note  i),  indiqué  en  1895  dans  mon  compte  rendu  de  VEinjUsh  Réciter  de  M.  Guiraud  (\ .  p.  317, 
note  2)  et  démontré  hrièvcment  dans  mon  article  sur  la  Versification  d'Enoch  Arden,  par  Bel- 
jame, paru  en  iÇ)o3  (^Reuue  de  l'enseignement  des  langues  vivantes,  XX,  p.  12  et  suiv.).  M.  Rud- 
mose-Brovvn,  dans  sa  thèse  (^L'Alexandrin  français  et  le  lilank  ]'erse,  irioô),  reconnaît  certaines 
variations  combinées,  mais  avec  une  analyse  inexacte. 

(4)  Paradise  Lest,  I,  844. 

(5)  Ib.,  38o. 
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Par  la  justesse  et  la  finesse  de  leurs  remarques  sur  la  prouoncialiou  des 
vers,  leurs  livres  sont  souvent  des  modèles  (i). 

§  346.  Mais  je  manquerais  à  mon  devoir  de  métrieien  si  je  n'exposais 
pas  les  vices  congénitaux,  incurables  et  rédliibitoires  de  la  métrique  tra- 
ditionnelle. 

Elle  note  simplement  laccentuation  des  SNllabes  sans  en  marquer  les 
rapports  avec  le  rvthme.  C'est  ainsi  qu'elle  inlioduit  dans  les  vers  des 
|)ieds  qui  n'en  sont  pas,  c'est-à-dire  des  pieds  composés  de  deux  fortes  — 
les  soi-disant  spondées  (FF)  —  et  des  pieds  composés  de  deux  taibles  — 
les  soi-disant  pvrrhi(jues  Çi'i)   (2). 

En  outre,  le  seul  principe  qu'elle  suive  dansl'analvse  des  vers  héroïques, 
par  exemple,  c'est  d'obtenir  le  plus  possiljle  d'ïambes  (fF)  et  le  moins 
possible  de  pieds  trissyllabiques.  C  est  là  une  pratique  purement  machinale 
et  fondée  a  priofi  sur  deux  idées  préconçues  :  le  rvthme  ïainbique  des  vers 
héroïques  et  leur  division  en  cinq  pieds. 

§  347.  Il  en  résulte  d'abord  une  grave  inconséquence.  On  se  trouve 
amené  à  scander  tout  à  fait  différemment  des  vers  de  rvthme  identi([ue  : 

Gathering  |  up  from  |  ail  the     h)wer  |  ground, 

Tenxison,  Vision  of  Si//, 


bi( 


Travel  ling  East;  ^  and  with     lier  part  |  averse  (3). 

Paradisc  Losl,  VIII.  i3S  ; 

Xairowing  |  in  to  j  where  thev  |  sat  as  sembled, 

Te>>\so>\  il).. 


Echo  iuii'  orotltoes,  full     ol   tum  blino'  waves, 

Keats.  p.  ly,  Endvmion  ; 
ou  encore 

AVoven  in  '  circles  ;  1  thev  that  1  lieard  it  siahed, 

Texxvsox,  il)., 


■nfm 


Tumbling     the  liol  low  helinets  ol   |  the  faU  en, 

1(1.,  Passini:;  of  Arthur  ; 

Panted     hand  in     liand  \\i\\\  [  ("aces  |  pale. 

Id.,   Vision  o/'Si/i, 
mais 

The  a  !    Theia!  Theja  where  ;  is  Satjurn?, 

Keats,  Jfyj)crion  (^1). 

(i)  Je  serais  tout  jiarllculitrcrncnl  désole  si  mes  crili([uos  blessaient  M.  Oiiiuiiil,  qui  dans  se» 
.'irliclcs  comme  dans  ses  li\res  se  montre  le  plus  galant  homme  du  monde. 

(2)  V.  p.  ex.,  Bcljame,  /.  c,  p.  33  etsuiv. 

(3)  Il  y  a  une  différence,  pourtant,  si  l'on  prend  pour  forte  ami  et  non  viUi  ;  mais  le  commen- 
cement du  vers  est  le  même. 

('X)  Je  scande  ici  ce  vers  comme  la  mélri([ue  orliiodo\e  scande  les  vers  sans  anacrusedans  Slia- 
kespearc. 
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^  348-  ^e  n'est  pourtant  pas  là,  et  à  beaucoup  près,  le  plus  grave  incon- 
vénient de  la  scansion  traditionnelle.  J'ai  déjà  fait  observer  à  plusieurs 
occasions  qu'elle  détruit  le  rythme  à  tous  les  points  de  vue.  Elle  ne  tient 
aucun  compte  de  la  durée  des  syllabes  ni  par  conséquent  des  pieds  (i)  ; 
elle  met  côte  à  côte  des  pieds  inconciliables  et  y  mêle  des  pieds  qui  n'en 
sont  pas,  c'est-à-dire  tous  ceux-ci  indistinctement  (2)  : 

pieds  croissants,  décroissants,  sans  rythme, 

de  2  syllabes:  ïambe  (fF),         trochée  (Ff),    spondée  (FF),     pyrrhique  (ff), 
deSsvllabes:  anapeste  (ffF),  dactyle  (Fff),  molosse  (FFF),  tribraque  (fff). 

dactyle  ïambe         ïambe  ïambe  ïambe 

1°        Pitving  I  the  lone|lv  man  |  and  gave  |  him  it(3). 

(V.  §3i6,  i°,  ./.) 

trochée  ïambe  ïambe  trochée  ïambe 

Thicker  |  the  driz:|zle  grew,  |  deeper  j  the  gloom. 

(V.   §32/i,2".) 

ïambe       ïambe  anapeste  trochée       ïambe 

The  litjtle  in|nocent  soûl  |  llitted  |  awav. 

(V.  Î5  324,  2") 

amphimacre  {l^)      ïambe  ïambe  ïambe  ïambe 

Savincf  gentllv  'Anlnie,  when  1  1  spoke  1  to  vou. 

(V.  §3ii,  /a) 

spondée         pyrrh'ujue  spondée         ïambe  ïambe 

Fled  for  ward  and  j  no  news  |  of  E|noch  came. 

(V.  §334  et  327.) 

spondée  pyrrliiqur  spondée  ïambe  ïambe 

'Dead',  chimlourcd  the  |  good  wom|an,  hear    him  talk. 

(V.  §334.) 

fjyrrldqur  spondée  pyrrhii/ne  spondée  ïambe 

From  the  |  dread  sweep  j  of  the  |  down  strcamjing  seas. 

(V.  §33i,i".) 

trochée  ïambe  ïambe     pyri-hujiie       spondée 

Philip  j  the  slight  cd  suitjor  of  '  old  tiiiies. 

(V.  §332,1".) 

trochée  ïambe  ïambe     tribraque  ïambe 

2"        Para|bles?  hear     a  par|ablo  of  |  the  knave  (ô). 

(V.  §323,  1",  et3i5,/:) 

(i)  V.  jî  282,  2^5,  otc, 

(2)  Je  rappelle  qu'il  s'agit  ici  de  «  pieds  accentnels  »,  non  de  «  pieds  qiiantitatifs  »  : 
l'ïambe  (fF)  ne  peut  aller  de  pair  avec  le  trochée  (Ff),  etc.  Il  n'en  est  pas  ainsi  dans  la  métri- 
que ancienne,  où  le  trochée  (^  u,  Ff)  peut  trî's  bien  se  remplacer  par  un  anapeste  décroissant 
ou  à-o  Olazo);  (I-  ^  ~,  Fff).  C'est  seulement  dans  les  métriques  modernes  que  les  ïambes,  tro- 
chées, etc.  sont  déchus  au  rôle  de  «  bad  angels  ». 

(3)  Pour  tous  ces  vers  je  donne  la  scansion  de  Beljamc  (l.c,  p,  43,  l\h,  3^,  37.  38). 

(4)  Bcljame  ne  donne  pas  le  nom  du  pied,  mais  il  note  202  =  FfF. 

(5)  Pour  ces  quatre  vers,  je  donne  la  scansion  de  M.  Mayor,  l.  c,  2'  éd.,  p.  212,  2i3ct  172. 
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ïambe  ïambe         anapeste  Iribraijuc  spondée 

To  plunge    in  cat|aiact  shatjtering  on  j  black  rocks. 

(V.  §332,1".) 

dactyle  ïambe  tribraquc  ïambe  ïambe 

Faltering  |  and  fliit|tering  in  ,  tlie  thioat    slie  cried. 

(V.  §3x6,  '!"',«.) 

trochée  ïambe        ïambe  (^i)         ïambe  ïambe  e.rlra-syllabe 

Not  in  I  the  worjst  rank  |  of  man|hood,  sav  (it. 

Encore  me  suis-je  contenté  d  emprunter  ces  exemples  à  des  savants 
distingués,  que  leur  sentiment  de  la  langue  et  du  vers  met  à  même  de 
tirer  le  meilleur  parti  possible  de  la  métrique  traditionnelle.  D'autres 
nous  ofiViraient  des  combinaisons  de  pieds  encore  plus  hétéroclites  et  plus 
saugrenues.  M.  Mayor  lui-même  sest  laissé  entraîner,  par  l'obsession  de 
la  métrique  ancienne,  à  des  scansions  bien  étranges: 

bacchée  ionique  a  minore  crétique 

3"  You  blind  guides  |  wlio  must  needs  lead  |  eves  that  see  (2). 

M.  Guiraud  a  suivi  son  exemple  : 

anapeste  amphibraqiic  ampliibraque  ïambe 

4"  Is  the  heart  |  that  sorrows  |  hâve  frowned  on  |  in  vain. 

ïambe  bacchius  amphibraque  ïambe 

And  burned  i  through  lone  ao(?s  1  of  darkness  1  and  storin. 

I  o  o        o  I  I 

antibacchius        antibacchius       antibacclùus  ïambe 

Thus  Erin,  |  O  Erin  !  |  thy  winter  |  is  past  (3). 

Ces  prétendus  pieds  ne  sont  autre  chose  que  des  groupes  accentuels 
plus  ou  moins  exactement  analvsés  au  point  de  vue  de  l'accentuation.  De 
telles  divisions  n'ont  rien  à  faire  avec  le  rvthme.  Si  j'applique  la  même 
scansion  aux  premiers  vers  de  Virgile  qui  me  viennent  à  l'esprit,  je 
trouve  : 

dactyle  choriamhe  anapeste        ionique  a  majore   spondée 

Titvre,  I  tu  patulae  1   recubans  |  sub  termine  1  fasi 

molosse  anapeste      spondée      péon  troisième    bacchée 

Silueslrcm     teuui     Musam  |  meditaris     auena. 

l'icloi^d  I. 

(i)  M.  Mayor  compte  rrorst  pour  doux  syllabes,  comme  Abbott,  et  ('crit  worfejst.  Aujourd'luii 
on  prononce  [îi'»;s<]  et  Shakespeare  prononçait  \wurst\.  Dans  les  vers  de  lUirns  qu'il  cite  au  même 
endroit  (p.  172),  il  se  pont  au  contraire  que  world  et  pearls  aient  été  dissyllal)i([ups  pour  l'auteur 
[warld,  pirl:^  : 

'  '  ^  e'il  try  I  the  nar|ld  soon    my  lad. 

(2)  L.  c.  p.  216. 

(3)  The  Entjlisii  Reciter,  Paris,  189^,  p.  12,  i3).  «  through  long  âges  »  est  donné  comme 
exemple  de  «  baccliius  »  :  «  une  syllabe  sans  accent  suivie  de  deux  syllabes  accentuées  «. 
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En  procédant  ainsi,  on  obtiendrait  pour  les  dix-huit  premiers  vers  de 
cette  églogue  une  analvse  soi-disant  métrique  encore  plus  émaillée  de 
termes  savants  que  celle  dont  M.  Guiraud  gratifie  trois  sizains  de  Moore 
(^Erin,  O  Eri/î)  :  «  il  y  a  33  anapestes,  i/i  ïambes,  7  amphimacres,  7  anti- 
bacchi,  5  amphibraques,  3  bacchi,  2  trochées  et  i  spondée  (i).   » 

§  349-  Même  si  l'on  s'en  tient  aux  premiers  exemples  cités  (i"  et  2"),  les 
seuls  conformes  à  la  métritjue  oi-thodoxe,  on  voit  qu'il  est  impossible  de 
donner  une  définition  applicable  ii  tous  les  pieds  ainsi  réunis  dans  un  seul 
vers  ou  au  moins  dans  un  seul  passage  :  ils  ont  une,  deux  ou  trois  svUabes  ; 
les  uns  n'ont  pas  de  forte  (f  f,  f f  f),  d'autres  en  ont  deux  (FF,  FfF),  la  plu- 
part en  ont  une  ;  dans  ce  dernier  cas,  celle-ci  est  placée  tantôt  au  com- 
mencement (Ff,  Fff),  tantôt  à  la  fin  (fF,  f  f  F)  ;  quant  à  la  durée,  dont  il 
n'est  soufflé  mot,  elle  varie  ii  l'extrême.  Les  vers  ne  se  décomposent  pas  en 
unités  semblables,  ni  même  comparables.  Ou  bien  ils  n'ont  pas  de  rythme, 
ou  bien  la  scansion  est  inexacte. 

(i)  L.C.,  p.  !\~i  et  suiv.  — Cp.  Sed  incidimus  in  adeo  moleslos  grammaticos  quam  fuerunt 
qui  Lyriconim  quaedam  carmina  in  uarias  mcnsuras  coegenint  (Qninlilien,  IX,  4,  53)  —  <f  ces 
grammairiens  fâcheux  qui  se  sont  amusés  à  noter  dans  leurs  ryllmics,  d'après  des  apparences 
purement  verbales,  toutes  sortes  de  mesures  différentes,  au  lien  d'y  reconnaître  l'uniformité  qui 
en  est  le  caracl("re  nécessaire  et  fondamental  »  (Alfred  Croiset,  La  Poésie  de  Pindare,  p.  33). 


CHAPITRE  V 
CONCLUSION 


§  35o.  Dans  la  scansion  normale,  les  vers  se  décomposent  toujours  en 
pieds  qui  commencent  tous  par  le  temps  marqué,  par  la  forte  unique,  et 
qui  ont  tous  en  principe  la  même  durée.  Ils  ne  diffèrent  que  par  le  nombre 
et  la  durée  individuelle  des  syllabes,  exactement  comme  les  mesures  de 
même  nom  diffèrent  dans  un  morceau  de  musique  par  le  nombre  et  la 
durée  individuelle  des  notes.  Tout  aussi  bien  que  ces  mesures,  ils  consti- 
tuent de  véritables  unités  rvthmiques.  Ils  montrent,  à  travers  son  infinie 
variété,  la  régularité  fondamentale  et  essentielle  du  rvthme. 

§  35i.  La  scansion  traditionnelle  fait  des  vers  anglais  une  marqueterie 
bizarre  de  morceaux  disparates,  choisis  comme  au  hasard  et  assemblés 
sans  principe.  Il  n'y  a  plus  de  vie,  plus  de  rythme,  plus  rien  —  rien  que 
le  chaos.  Par  la  force  de  Ihabitude,  pourtant,  cette  fausse  métrique  a  con- 
servé une  telle  puissance  sur  les  esprits,  que  souvent  on  ne  réussit  pas  à 
s'en  affranchir,  même  quand  on  s'y  efforce  avec  une  conscience  scrupu- 
leuse et  un  sentiment  vivant  du  rvthme  ;  nous  en  retrouvons  presque  tou- 
jours la  trace  dans  les  essais  de  réforme  qu'on  a  tentés  récemment,  par 
exemple  cette  scansion  croissante  qui  dénature  si  souvent  le  rythme  du 
vers. 

§  352.  Cette  puissance  de  l'habitude  est  si  grande  que  beaucoup  détec- 
teurs ne  laisseront  pas  d'être  choqués  par  la  scansion  que  je  propose  pour 
certains  vers  dans  les  derniers  chapitres.  Ils  trouveront  que  je  leur  enlève 
toute  symétrie,  toute  régularité,  toute  ressemblance  avec  le  mètre.  C'est 
bien  plutôt  le  contraire.  A  quelles  conclusions,  en  effet,  la  scansion  nor- 
male nous  a-t-elle  conduits  ? 

§  353.  Le  rvthme  du  vers  anglais  ne  repose  pas  sur  les  assemblages 
inconciliables  de  svllabcs  accentuées  et  de  syllabes  inaccentuées  auxquels 
la  métri(|ue  traditionnelle  réduit  les  pieds.  Il  est  constitué,  comme  celui 
de  la  musique,  par  le  retour  du  temps  marqué  à  intervalles  sensiblement 
égaux.  C'est  par  cette  régularité  qu'il  existe. 

§  354-  Il   nen    a  pas  moins   une  souplesse,   une  richesse    inépuisables. 
Comme  il  se  fonde  sur  l'accentuation  ordinaire  de  la  langue,  il  nous  offre 
Verrier,  Métrique  anglaise,    I.  22 
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en  outre,  naturel  et  bien  vivant,  l'expression  spontanée  et  infiniment 
nuancée  de  la  sensibilité  anglaise,  de  l'âme  anglaise.  Pour  s'en  i-endre 
compte,  on  n'a  qu'à  soumettre  à  une  analyse  méthodique  les  poésies  ly- 
riques de  Shelley,  de  Tennyson  et  de  Swinburne,  ou  bien  encore  le  vers 
héroïque  des  mêmes  poètes,  de  Milton  et  surtout  de  Shakespeare,  parti- 
culièrement le  blank  verse. 

Mais  à  quelles  combinaisons  le  rythme  doit-il  sa  variété  ? 

Essentiellement  mixte,  il  s'accélère  dans  les  pieds  trissyllabiques  (i)  et  se 
ralentit  dans  les  monosyllabiques  (2).  Même  quand  il  s'assujettit  au  sylla- 
bisme,il  n'en  garde  pas  moins  cette  liberté  d'allure,  grâce  aux  variations 
combinées. 

Tantôt,  par  une  très  grande  différence  d'accentuation  entre  les  fortes  et 
les  faibles,  il  est  marqué,  énergique  et  même  rude  (3),  martial  et  régulier 
comme  le  pas  de  soldats  en  marche  (4),  chantant  et  entraînant  comme  une 

(i)  Myriads  of  rivulels  hurrying  through  Ihe  lawn... 

(Tennyson,  Princess). 
The  sOUnd  of  many  a  heavily  galloping  horse... 

(Id.,  Gerainl). 
Of  some  precipitous  rivulet  to  the  wave... 

(Ici.,  Enoch  Ardeiï). 
Dizzying  and  deafening  tlie  air  wilh  its  soUnd... 

(SouTHET,  Lodore). 

(2)  Low,  low,  breathe  and  blow... 

(Tennyson,  Lullaby). 
And  fell  upon  Ihe  eyelids  like  faint  sleep... 

(Shelley,  Eplpsych.y 
To  plungo  in  cataract  shattering  on  black  rocks... 

(Tennyson,  Princess). 
Je  cite  les  exemples  qui  me  viennent  à  l'esprit  ;  le  lecteur  n'aura  aucune  peine  à  en  trouver 
d'autres,  meilleurs  peut-être.  —  Tel  critique  avisé  dira  :  «  Il  y  a  là-dedans  boaucouj)  d'imagina- 
tion ;  l'effet  vient  du  ton  que  vous  y  mettez  »  J'y  mets  le  ton  qu'il  faut.  Chantez  la  Marseillaise 
en  mineur,  pianissimo  et  largo  assai  :  vous  obtiendrez  un  bel  effet  I  Mais  si  quelqu'un  s'en  pré- 
valait pour  dénier  à  cette  mélodie  le  caractère  que  tout  le  monde  reconnaît,  qu'est-ce  qu'on  pen- 
serait de  lui  ?  —  En  poésie,  le  degré  d'énergie  du  rythme,  le  tempo,  le  mode  et  le  ton  sont  indi- 
qués par  la  forme  et  le  sens  des  mots;  si  l'on  s'en  écarte,  on  détonne,  on  déclame  faux.  Nous 
n'avons  donc  pas  à  craindre  de  nous  faire  illusion  quand  nous  constatons  dans  une  bonne  diction 
les  effets  si  variés  que  le  rythme  du  vers  anglais  doit,  par  exemple,  à  son  caractère  mixte. 

(3)  xV  wiud  Ihat  foUows  fast 

And  fills  the  whitc  and  rustling  sali, 

And  bends  the  gallant  mast. 

And  bends  the  gallant  mast,  my  boys... 

(CuNNiNGHAM,  A  Wet  Skcet  etc.). 
And  sweep  throvigh  tho  deep. 
While  the  stormy  winds  do  blow  ; 
Whilc  tlie  battlc  rages  loud  and  long 
And  the  stormy  winds  do  bloW... 

(T.  Campbell,  Ye  Marincrs  etc.). 

(A)  Handful  of  men  as  we  were,  wc  werc  English  in  heart  and  in  limb, 

Strong  vvith  the  strength  of  the  race  to  command,  to  obey,  to  endure... 

(Tennyson,  Def.  of  Lucknow). 
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sonnerie  militaire  (i).  Tantôt,  par  l'afTaiblissenient  ries  fortes,  il  traîne  et 
languit,  dépourvu  de  consistance,  corps  sans  os  ni  muscles  solides  (s^).  ii 
moins  qu'il  ne  s  atténue  en  une  légèreté  aérienne  et  impalpable  (3).  Tantôt, 
au  contraire,  par  une  assez  forte  accentuation  des  faibles,  il  s  appesantit, 
sonore  d'une  sonorité  pleine  et  robuste(;4),  lent  et  majestueux  (5),  alourdi, 
ahanant  et  essoufflé  (G),  roidi  comme  par  un  ellort  lonn  et  vigou- 
reux (7). 

Croissant,    il    s'élance    par    bonds     alertes    et    allègres  (8),    il     sonne    la 

(l)  Waten,  lords  and  ladies  gav, 

On  the  mOUntain  dawns  lln'  day  ; 

Ail  tlie  jollv  chasf  is  herc 

\\  illi  liawk  .iiid  liOrse  aiid  liUnling-spear. . . 

(W.  Scott,  Ilunlimi  Sdii'i). 
(a)  How  drowsily  il  crew... 

(Coi  i:ridge.  Christf.bi'l). 
lier  iiaiid  dwcll  lingerinlv  on  tlic  lalch... 

(Tennvson,  Enoch  Ànirii). 
The  grâce  and  versatililv  ol  tlie  nian... 

(/(/.,  Lancclnt  ami  /■;/.). 
(Fallen  Clicrul),)  to  1h>  weak  is  miscralile. .. 

(Paradisc  LosI). 

(3)  Scarce  visible  from  exlrcnic  lovciiness. .. 

( S II K I . I m- ,  Epipsych . ) . 
Beautiful  oxceedingly... 

(Coi.KiîinGi:,  Christiibcl). 

(4)  Tlic  rock  slione  hright,  tlic  kirk  110  less... 

(/(/.,  Ane.  Mar.). 
Slionc  oui  fair  aiiplos  of  red  gleaining  gold... 

(W.   MoHKis,  ./(ison). 
Till  I  heard  (^liapman  speak  ont  loud  iiiid  bold... 

(  K 1:  Al  s .  On  Jir!it  lool,  Inq . . .  ) . 

(5)  Wlien  the  ])lue  wave  rolis  niglitiv  on  dark  (îalilee... 

(15 ■>!<()>■,  Dcstr.  of  Srnn.). 
Roll  On,  thon  deep  and  fiark  Ijlue  Océan,  roil... 

(/(/.  Childr  Uni-.). 

(6)  And  ten  low  words  oft  creep  in  One  dull  Une... 

(Poi'E,  Ess.  on  drit.). 
O'er  bog  or  sieep,  tlirongii  strait,  roiiLih,  dense,  or  rare, 
A\  ith  head,  hands,  wings,  or  l'eel  pursues  bis  way... 

(^I^aradisr  I.ost). 

(7)  .\  long  Street  climi)s  to  one  lall-tower'd  mil!... 

(Ten.n v.soN,  Enoch  Anlcn). 

(8)  I  slip,  I  slide,  I  gloom,  I  glancc... 

(/(/.  Bmok). 
The  ship  was  clieered,  tlie   liarbonr  clearcd, 
Merrily  did  we  drOp 
Bciow  the  kirk,  below  Ibe  bill, 
lîelow  the  ligiilouse  tOp... 

(Coi  EKiDGi:,  Au,  .  Ma  •.). 
On  remarque  l'efTct  de  la  modulation  rythmique  à  lavant-dernier  pied. 
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charge  (i).  il  monte  d'un  pas  ferme  et  leste  à  l'assaut  d'une  idée(2).  Dé- 
croissant, il  s'attarde(3),  il  s'alanguit  d'une  grâce  mièvre(4)  ou  triste  (5 J, 
il  tombe  en  cadences  graves  et  solennelles (6),  parfois  aussi  milles  et  belli- 
queuses (7).  Variable,  il  rappelle  les  soubresauts  réguliers  d'un  cavalier  sur 
son  cheval  lancé  au  trot  ou  au  galop (8),  il  s'enfle  et  s'affaisse  comme  une 


(0 


(2) 

(3) 
(4) 

(5) 


(6) 


(7) 


To  thu  rents,  and  gulfs,  and  chasms... 

(Shelley,  Prom.  Unb.'). 
Over  the  rills,  and  Ihc  crag?,  and  llie  liills, 
Ovcr  the  lakes  and  the  plains... 

(W..  Clotid). 
Clouds  that  love  tlirongh  air  to  hasten... 

(\\  OKDSWOKTH,  Sowj  f.    Wand.  Jevi). 
Hearl  vvithin  and  God  o'erhead... 

(LONGFELLOW,  Psaliiï  of  Lifc^. 
And  sliook  his  throne... 

(^Paradise  Lost,  I,  io5). 
Awake  !  —  arise  !  —  ... 

(Ib.,  33o). 
And  up  they  sprang 
Lpon  the  wing... 

(76.,  332-3). 
The  mind  is  its  own  place,  and  in  itself 
Can  make  a  Heaven  of  llell,  a  Hell  of  Heaven... 

(Ib.,  254-5). 
In  hrannblv  wildernesses... 

(Te ^ M- .SON,  Brooky 

(/(/.,  Enoch  Ardrn). 

(/(/..  OEnone). 

(Paradise  Lost). 


This  prelty,  puny,  weakly  little  one... 
^^  itli  rosv  slendcr  fingers  hackward  drew.. 
Régions  of  sorrow,  doleful  shades... 
Tell  nie  not  in  mourful  numbers... 


(8 


(LoNGFELi.ow,  Psalm  of  Life). 
Loud  from  ils  rocky  caverns,  the  deep-voiced  neiglibouring  Océan 
Speaks,  and  in  accents  disconsolate  answers  the  wail  of  the  forest... 

(/(/.,  Evamj.). 
Solomnly,  mOUrnfuUv... 

(LoNGFELLOw,  Curfew.). 
Think  of  her  mOUrnfuUv... 

(Tn.  HooD,  Bridfje  of  Siijhs). 
Pihroch  of  Donuil  Dhu, 

Pihroch  of  Donuil, 
^A'ako  iiiy  wild  voice  anew, 
Summon  (llan  Coniiil... 

(W.  ScoTr,  Pibr.  of  Don.). 
'Forward,  the  Light  Brigade!' 
Cannon  to  right  of  them, 
Cannon  to  left  of  thcm, 
Cannon  in  front  of  them 
Volley'd  and  thunder'd... 

(Tennyson,  C/i.  of  L.  Brifj.). 
Dirk  gallopcd,  I  galloped,  we  galloped  ail  three... 

(Browm.nc,  Hoiv  tliey  brourjht  etc.). 
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plainte  (i),  il  se  berce  et  se  balance  capricieusement  (2),  il  ondule  avec 
une  mollesse  serpentine  (3),  il  se  pjime  en  entrelacements  voluptueux  (4). 

Toutes  ces  nuances  d'expression,  il  les  fait  ressortir  davantage  encore  en 
les  soulignant  par  l'allitération  (5),  par  la  consonance  (6),  par  l'asso- 
nance (7)  par  la  rime  (8),  par  le  contraste  ou  la  gradation  des  timbres  (5). 

Grâce  à  la  liberté  des  coupes  et  à  l'enjambement,  surtout  dans  la  prose 
rvthmée  du  blank  verse,  tantôt  il  se  brise  en  sections  courtes  et  hachées, 
hésitantes  et  haletantes,  brusques  et  incisives  (9)  ;  tantôt  il  se  déroule  en 
longues  périodes,  pareil  à  une  suite  ininterrompue  de  larges  vagues,  ma- 
jestueux comme  un  grand  fleuve  ou  comme  l'océan  (10). 

§  355.  La  scansion  normale  met  précisément  en  relief  et  cette  régularité 
isochrone   et   ces    transformations  multiples  du   rvthme   poétique   anglais, 

(i)  Most  friendsliip  is  feigning,  inost  loving  mere  folly... 

(Shakespeare,  As  yoii  Like  it). 
But  ilk  ane  sits  drearie,  lamenting  lier  dearie... 

(Miss  Elliott,  Lamenl  for  Flodden). 
']  o  Duncan  no  morrow  I 

(Scott,  Lady  of  the  Lakc  III,  XVI). 

(2)  (the  leaf)  Ilanging  so  light  and  hanging  so  high 

On  tho  topmost  hvig  thaï  looks  up  at  tlio  sky. 

(GoLERiDGE,  Chrislabel). 
CoUecting,  projecting, 
Receding,  and  specding, 
Dividing,  and  gliding,  and  sliding, 
Uctreafing,  and  beating,  and  meeting,  and  sheeling... 

(SouTHEV,  [. adore). 

(3)  And  wild  roses  and  iw  serpentine... 

(Siielley). 
(  )f  ununtangled  intcrmixture  made 
liv  Love  of  liglil  and  motion... 

(Id.,  Epipsych.'). 
(^)  And  ail  the  \\  inds  wandering  along  the  sliOre 

Undulate  witli  the  Undulating  tido. 

(76.). 
I  pant,  I  sink,  I  tremble,  I  expire... 

(Ib.). 

(5)  i  -lip.   I  slide,   I  gloom,   I   glancc... 

(Tennyso.n,  Brook). 
.Merrilv,  merrily  miiiglr  they.. 

Scott,   lliiiitlng  Soinj). 
The  snallous  of  dreanis  Ihrough  ils  dim  fields  darl... 

(Swi.NBVRNE,  Bail,  of  Dr.). 
This  precious  stOne  sel  in  Ihe  silver  sea... 

(Shakespeare,  Rich.  11),  cp.  p.  o3(),  note  i. 

(6)  To  plunge  in  ca<aracts  sha«ering  on  bla''/i"  rocAs... 

(Tii.N.N  Ysox,  Princcss). 

(7)  \ .  notes  li  (|)rcmicr  versj  et  (i  (r/j. 

(8)  The  ship  was  cheercd,  Ihe  iiarboiir  cleared... 

(G0LERIDGE,  Ane.  Mar.),  v.  note  2  (Southet). 

(9)  V.  Shakespeare,  p.  ex.  Maibeth,  II,  ii,  9-20;  III,  iii,  '^  et  suiv.,  et  27-29,  etc. 
(10)  V.  surtout  Paradisc  Lost,  passim. 
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par  lesquelles  il  ressemble  sous  tant  de  rapports  au  rythme  de  la  musique 
moderne.  Mieux  qu'aucune  autre,  elle  explique  les  effets  infiniment  variés 
qu'offre  à  nos  oreilles  charmées  la  versification  des  Spenser,  des  Shake- 
speare, des  Milton,  des  Shelley,  des  Keats,  des  Tennyson  et  des  Swinburne, 
—  cet  admirable  instrument  riche  en  harmonies  de  toute  sorte  et  si  bien 
approprié  au  libre  génie  de  la  race  anglaise,  —  cette 

God-gifted  ori^oii-çoice  of  England. 
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I.   —  Termes  techniques  et  renvois. 


Abrègement  rythmique  ;  i;  iiô  suiv. 

Accent  (d'intensité)  :  définition  de  1' — ,  §  60,  63;  physiologie  de  1' — ,  61  ;  énergie  de  1' — , 
62,  96;  secondaire,  65  ;  renforcé,  81,  110,  m  ;  grammatical,  67  suiv.  ;  lexicologiquc  (de  mot), 
68  suiv.  ;  des  mots  simples,  69  suiv.  ;  des  mots  composés,  71  ;  dans  le  groupe  du  nom,  78  suiv.  ; 
dans  le  groupe  du  verbe,  75  ;  égal,  ■]!i.  70  ;  de  la  propos,  et  de  la  phrase.  80  ;  expressif,  82  ; 
alternance  de  1' — ,  83  ;  et  quantité,  10.')  suiv.  ;  et  intonation,  la/j,  127  ;  et  rythme  poétique,  180, 
i83  ;  fixe  du  vers,  217,  205. 

Accent  méIodicp.ie  ou  de  hauteur  ^-  intonation  fixe,  ^5  liô. 

Accentuation  :  égale,  §  7^5,  70  ;  croissante  ou  finale,  68,  97  ;  décroissante  ou  initiale,  68,  97  ; 
marche  de  1' — ,  68  suiv.,  90. 

Alexandrin  :  §  260;  3o8,  Hem.  ;  819,  820. 

Allitération  :  §  iSg;  225;  36.3  (i"^);  271  ;  270;  276;  disjointe,  271. 

Alternance  de  l'accent  :  §  83  suiv. 

Alternance  de  la  rime  :  i;  279. 

Anacruse  :  ^  234  suiv.  ;  irrégulière,  3i  i  a,  326-2,  34o  ;  double,  235  ;  redoublée,  3 11  6,  828  ; 
double  irrégidière,  3i6  (3°)  ;  supprimée,  817  (2°  a),  828,  809  ;  double  réduite,  817(2°  b);  double 
supprimée,  818  (2°);  renforcée,  33/4  suiv. 

Anacruse  intérieure  :  5;  260;  absente,  261  ;  irrégidièrc,  3t2  «,  827;  redoublée,  3i2  h,  829; 
supprimée,  817  (3"),  82/1  ;  double  siqipriméc,  3i8  (3"). 

Anglais  :  articulation,  ^82,  107  ;  timbre,  ib.  ;  sons,  38  suiv.,  157  suiv.  ;  intonation,  122.  i36, 
187,  iG/|  ;  accent  (fl'intensité),  62,  68  suiv.,  96,  97,  iG',  ;  rythme,  88;  ipiantilé,  102  suiv.; 
rapport  de  durée  entre  syllabes,  119;  homophonie,  159,  160. 

Articulation  (qualités  de  1' — ),  §  26. 

Aspirées  :  §  2^  Hem. 

Associations  auditives,  §  i53. 

Assonance  :  §  169;  363  (.?");  270,  276. 

Asyllabiquc  :  §  5 1 . 

B 

Ballarl  melre  :  §t  286,   1°  a,  c;  287  (1"  a.  2"  a). 
Bnllnd  royal  :  ^  286  (2"  a). 
Blank  verse  :  ji  27^,  291. 

C 

Cadence  :  §  128  ;  aflîrmalive,  129  ;  interrogative,  i3o  ;  demi ,  i3i,  255  ;  suspensive,  i3i  ; 
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cadence  finale,  semi-finale,   219,   206,  rythmiqiic.  81  ;  dipodiquo,    253,   817,    4"  a,   3i8,    4"- 

Césure  :  §  255,  3o6  ;  féminine  simple,  3i3  ;  épique,  3i4  ;  lyrique,  326. 

Chant  :  timbre,  §  3-j  ;  effets  du  rythme,  98  ;  et  accent,  99  ;  et  segments  rythmiques,  lOi  ;  c  _ 
intonation,  i38  suiv.  ;  rapports  de  durée  entre  syllabes,  130. 

Chuche,  chuchéc  :  §  24  Rem. 

Clusile  :  §  23. 

CM  :  §286(i°c,  d);  287  (2°  a). 

Common  verse  :  §  287  (3"). 

Consonance  :  §  i59;  268  (2°);  275,  276. 

Consonnes  :  §  20,  23;  anglaises,  li%  ;  syllabiqucs,  ^7  (2),  5i,  5/i  suiv. 

Constrictive  :  §  28. 

Continue  :  §  23. 

Couleurs  (effets  des)  :  §  3o. 

Coupe  :§  255  suiv.  ;  masculine,  207  (lo);  féminine,  207  (2°),  826;  glissante,  257  (3"), 
810,  3i6(3°). 


Demi-cadence  :  §  i3i,  355. 

Dessin  rythmique  :  §  22^. 

Détente  :  §  52. 

Diphtongues  :  §  29  ;  décroissantes,  ib.  ;  croissantes,  ib.  ;  naturelles,  ib.  ;  artificielles,  ib.  ; 
impropres,  29,  67;  anglaises,  89  suiv.,  i58. 

Dipodies  :  §  211. 

Durée  :  des  voyelles  et  des  diphtongues,  §  !\0  ;  des  consonnes,  '17  (I)  ;  des  syllabes,  102  suiv.  ; 
et  accent,  io3,  iio,  m  ;  expressive,  121. 


E 

Elasticité  des  syllabes  :  §  109. 

Elision  :  §  58. 

Enclitiques  :  §  76. 

Enjambement  :  §  227  suiv.,  206;  strophiquc,  289. 


Faible  :  §  179  suiv.  ;  renforcée,  i84  (2°),  833  suiv.  ;  ajoutée,  807  suiv.,  323,  824,  825,  826» 
3262,  882  ;  deux  —  s  ajoutées,  3iG  ;  supprimée,  817,  325,  826,  8262,  828,  829,  33o,  33i,  882  ; 
deux  —  s  supprimées,  3i8,  8262. 

Forte  :  §  179  suiv.  ;  affaiblie,  18/4  (1°),  320  c,  888. 

Fricatives  :  §  28  ;  anglaises,  46  (2"). 


Genre  des  pieds  et  du  rythme,  §  196  (3°). 

Geste  vocal  :  §  i5o. 

Groupes  accentuais  :  J;  1 1 . 

Groupes  mélodiques,  5;  I2t"). 

Groupes  de  souffle  :  ^  5. 

Groupes  rythmiques  :  §  i8fi. 


Halenées  :  i;  24  liem. 

Harmonie  imitative  :  §  36,  103,  ilii 

Harmoniques  :  §  18. 


i 
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Hauteur  normale  :  §  182. 

Homophonie  :  nature,  valeur,  emploi,  §  iGo;  valeur  expressive  en  poésie,  372,  276;  chez  les 
poètes,  161  ;  dans  la  poésie  anglaise,  225,  268  suiv.  ;  marque  le  rythme,  278  suiv.  ;  intérieure, 
276.  —  V.  Rime. 

Iluitain  (vieux  français)  :  §  286  (2°  a). 


Implosion  :  §  52. 

Intervalles  :  ^  187. 

Intonation  :  §  122  suiv.  ;  hauteur,  128  ;  et  accent,  124  ;  fixe  (=  Ion  ou  accent  de  hauteur), 
laS;  ascendante,  descendante,  circonflexe,  anticirconflexe,  I25;  marche,  i25,  127,  216;  mots 
et  groupes  de  mots,  126;  phrases,  127;  cadences,  128  suiv.;  ton  et  mode,  182;  normale,  îSa 
(p.  100);  expressive,  i33  suiv. 

Invoisé  (=  angl.  voiceless,  allem.  stiminlos)  :  >;  3^. 

Isosyllabisme  :  §  3o3,  80^. 


K 


Langue  maternelle  :  J;  i55. 

Liquides  :  §  20. 

LM  :  §  286  (i^c);  287  (i"  b). 


M 


Marche  de  laccentuation,  §  68  suiv.,  gS. 
Marche  de  l'intonation,  §  I25,  127.  216. 
Marche  du  rythme,  §  98,  100,  21 5. 
Matière  du  rythme  :  §  i56. 
Membre  :  §  2o5. 
Mesure  du  vers,  §  228,  28^. 
Alétaphore  vocale  :  ;;  i5i  suiv.,  160  ?uiv. 
Mètre  :  §  178  suiv.,  2Qg  suiv. 

Métrique  :  définition,  §  i,  i65  ;  méthode,  Introd.  (p.  viii  suiv.),  166  suiv.  ;  degrés,   Introd. 
(p.  IX  suiv.),  299;  traditionnelle,  Introd.  (p.  i  suiv.),  2:^2  suiv.,  2G2,  8^4  suiv.,  170  (liisloiro). 
Modale  :  §  182  (p.  loi  suiv.). 
Mode  :  îj  182,  187. 
Momentanée  :  5;  38. 


N 


Notation  musicale  :  .;  i(3ij. 
Nursery  Rhymes  :  «j  160,  210,  211. 


Occlusion  :  J;  28,  02. 

Occlusives  :  §  28  ;  anglaises,  l^6  (1°)  :  glottah-s  (commr  on  danois  après  le  de  Ben,  en  allemand 
avant  Vn  de  ein  Arm). 


l'as  vocal  :  ■;  90. 

Pause  :  accentuellc,  !;  81,  217,  205  suiv.;  temporelle,  iii.  218,  255  suiv.;  mélodique 
(=  cadence),  128  suiv.,  i45,  219,  255  suiv.;  en  général,  i45;  finale,  3i8;  intérieure,  255, 
p.  276,  note  ;  strophique,  280,  289. 

Phonèmes  :  §  6. 

Plirase  :  ^  i^. 
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Pied  :  §  172,  jqi ,  ig3,  igi  ;  classificalion,  igo  suiv.  ;  fondamcnlal,  19G,  198  suiv.  ;  dissylla- 
bique, 200  ;  trissyllabique,  201  suiv.  ;  trissyllabiquc  abrégé,  2o4  suiv.  ;  trissyllabique  lourd,  202, 
208  ;  trissyllabique  lourd  et  dipodic,  211  Rem.  ;  monosyllabique,  206  ;  tétrasyllabique,  20g  ;  com- 
posé, 211  ;  traditionnel  ("lambc  accentuel,  etc.),  Introd.  (p.  v  suiv.),  243  suiv.,  262,  8/46  suiv.  : 
premier,  3i5  ;  ajouté,  3ig,  820;  supprimé,  821  ;  variations,  3^2  ;  en  grec,  8/12. 

Plosive  :  §  28. 

Poèmes  à  forme  fixe  :  §  292  suiv. 

Poésie  :  timbre,  §  87  ;  effets  du  rythme,  98  ;  accent,  gg  ;  marche  du  rylbme,  100;  naturelle, 
161  Rem.  ;  segments  rythmiques,  101  ;  intonation,  i^i  ;  rapports  de  durée  entre  syllabes,  ii8,  120- 

Postaccentué  :  qui  suit  la  svllabe  accentuée. 

Poiilter's  Measure  :  ^  286  (1°  a,  c). 

Proclitiques  :  §  70. 

Prose  rythmée  :  §  213  et  note,  327  suiv. 

Prosodie  :  définition,  î:;  8. 

Proverbes  rimes  et  rythmés  :  §  i5g,  160. 

Q 

Quantité  :  §  102  suiv.  ;  et  accent,  100  suiv.  ;  règles,  107  ;  degrés,  108. 


Renforcement  métrique  :  §  217,  256. 

Représentation  (mentale)  :  p.  iig,note  i. 

Résonance  :  §  18,  19;  de  l'oreille,  p.  19,  note  2. 

Rhyme  royal  :  §  287  (5°). 

Rime  :  §  169,  226,  263  (4°)  ;  cxaclitude  de  la  — ,  260  suiv.  ;  appuvée,  268  ;  douljle,  ib.  ;  com- 
posée, 269;  masculine,  féminine,  glissante,  270;  finale,  272  suiv.  ;  intersectionnclk-,  278,  270  ; 
léonine,  276  (1°,  cp.  p.  281,  note  2)  ;  entée,  brisée,  batelée,  276  ;  intérieure,  276  ;  sectionnelle, 
276  (2°);  répétée,  277  ;  —  s  plates  ou  suivies,  croisées,  entrelacées,  embrassées,  couées,  mêlées, 
278;  alternance,  279;  disjointe,  28g.  —  V.  Homophonic. 

Rime  tiercée  :  §  2g3  (1°). 

Rythme  (intensif)  :  définition  et  physiologie,  §  87;  effets,  90  suiv.,  98;  marche  croissante, 
décroissante,  98,  100. 

Rythme  de  la  poésie  anglaise  :  §  167,  210  ;  d'après  les  poètes,  168  ;  d'après  les  mélriciens,  171 , 
20/1,  206,  282,  261,  p.  3i3,  note;  et  accent,  §  180  suiv.  ;  énergie  ou  nuance,  i84  suiv.,  197; 
marche  croissante,  décroissante,  187  ;  mouvement  ou  tempo,  190  ;  genre  binaire,  ternaire,  196  ; 
syllabismc,  197  ;  rythme  dissyllabique,  200  ;  trissyllabique,  201  .suiv.  ;  mixte  à  base  dissyllabicpje» 
208  suiv.  ;  mixte  à  base  trissyllabique,  207  ;  mixte  sans  base,  208  ;  dessin,  324- 


Scansion  :  normale,  §  198  fin,  2^2  suiv.,  35o  suiv.  ;  traditionnelle,  170  (histoire),  o!^l^  suiv.  ; 
décroissante,  2^2;  croissante,  2^3  suiv.,  262. 
Scazon,  §  204  (2°). 

Section  :  i^  255  ;  intérieure,  206  ;  finale,  206  ;  commune,  34 1- 

Segments  rythmiques  :  §  12,  89,  loi,  112,  suiv.  ;  moyens,  1 12  rt  ;  légers,  112  6  ;  lourds,  1  r>  '•. 
Semi-voyelle  :  §  25  ;  en  anglais,  4*>,  3". 
Sénaire  :  §  25o,  3o8  Rem.,  3 19,  3ao. 
Sensation  :  p.  119,  note  i. 

Scptain  (vieux  français)  :  ij  280  (i"  /»),  287  (5"). 
Septénaire  :  ij  286  (1°  a,  c),  287  (2*  o),  808  Rein. 
Silence  :  §  i42  ;  final,  320. 
SM  :  §  286  (i»c.  cO- 

Son  :  §  6,  17  suiv.  ;  asyllabiquc,  5i  ;  et  sens,  i47  suiv.  ;  fondamental,  18, 
Sonnet  :  «5  294. 
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Sonorité  (^  angl-  sonority,  allem.  schallkrajT)  :  ^  28. 

SouEQées  :  §  2A  Rem. 

Spenserian  stan:a  :  5;  286  (2°  6). 

Stichique  (versification)  :  §  2(ji. 

Strophe  :  §  280  suiv.  ;  élégiaque,  283;  alcaïque,  283;  saphique,  283;  simple,  286  (1",  par- 
faite; 3°,  imparfaite);  composée,  287  ;  apparente,  290. 

Syllabe  :  §  f\^  suiv.  ;  durée,  102  suiv.  ;  quantité,  102  suiv.  ;  rythmique,  107  (20),  p.  79  noie  2  ; 
élasticité,  109;  allongement,  1 10  ;  variations  rythmiques,  112  suiv.;  abrègement  rythmique, 
ii5  suiv.  ;  rapports  de  durée.  118  suiv. 

Syllabique  :  §  5o. 

Syllabisme  :  du  rythme,  J;  197;  du  vers,  3o3,  oo!\. 


Tempo  ;  ^  igo. 

Temps  marque  :  Jj  172,  178. 

Tension  :  ^  .'12. 

Tenue  :  §  52. 

Terminaison  :  faible,  §  217,  25i  (2°),  202,  208  ;  légère,  202;  forte,  aSi,  1°,  208;  masculine, 
249  (/"),  200,  (irrégulière)  317  (1°  b),  3i8  (1°);  féminine,  249  (2°),  25o,  (irréguHère)  3o8, 
317(1°  a),  323  (5°),  324(3°);  glissante,  217,  249  (•3'>),  25o,  (irrégulière)  309,  3i6;  pleine, 
254  (1°),  259;  tintante,  204  (2°),  aSg,  817  (4"),  3i8  (3'^,  4°),  325,  326,  327,  329,002; 
tronquée,  254  (3°). 

Terza  rima  :  §  293  (1°). 

Timbre  :  nature,  S  18;  efl'ets,  3i,  35  suiv.  ;  des  vovellcs  anglaise,  44  :  des  langues  étrangères, 
i54. 

Ton  :  §  i32,  i36  suiv.;  de  la  sensation,  p.   it)  (note  3),  p.   119  (note  1). 

Tonale  :  !5  i32  (p.  loi). 

Tonique  (musicale),  §  i32  ;  (syllabe)  tonique  =  qui  reçoit  l'iafonalion  fixe,  le  ton. 

Tonus  musculaire:  degré  de  contraction,  plus  ou  moins  léger  suivant  le  tempérament  et  les 
circonstances,  que  les  muscles  conservent  même  au  repos  (v.  $  34). 


U 

V 

N  ariation  métrique:  J;  3o4  (fin)5  3o5  suiv.;  simple,  3o5  ;  combinée,  022;  du  pied  dissylla- 
bique, 342.  —  Liste  des  variations  combinées  :  a**  +  i',  etc.,  323;  a**  -f-  l-,  323  (5°);  i"  +  p^ 
334;  i«-f-<2,  324(3°);  />'  +  <-,  325,  a'  +  i',  etc.,  326;  i' +/)',  327;  a^-hp^,  328;  i- -{- p^ , 
329  suiv.;  /33  +  pi,  332;  «2  _|_  aO,  339;  i^  -\- a^-,  f-'  +  «',  34o  ;  f  :^  F,  333  suiv.  ;  F^^f,  338. 

Variations  rythmiques  des  syllabes  :  §  112  suiv. 

Vers  :  ^,  173,  212  suiv.;  accentuation,  2i4  suiv.;  intonation  et  cadences,  'uG,  217,  219; 
pauses  temporelles,  218;  pause  finale,  ib.  ;  silence  final,  220;  mesure,  223,  284  ;  dessin  rythmique, 
224;  fiction,  227  ;  libre,  229  Rem.  ;  commençant  par  forte,  23i  suiv.,  commençant  par  faible, 
233  suiv.  ;  commençant  par  deux  faibles,  235;  masculin,  féminin,  glissant,  v.  terminaison  ;  blanc, 
372  fin.  ;  héroïque,    3o2  suiv.,  3o6  ;  de  quatre  pieds,  3ii,  317  (2"  a),  3i8  (2"). 

Vocable  §  ig. 

Voisc  (=:  angl.  voiced,  allem.  sliminhafl)  :  j;  21. 

Voix  :  ^  21. 

Voyelles:  ^  19,  23;  anglaises,  39  suiv.  (accentuées),  4i  suiv.  (inaccentuées);  adventices,  54, 
55;  asyllabiques,  5i.  - 

W     X     Y     Z 


348 


SiGLES    ET    SIGNES. 


I"  Sigles. 

a         anacruse,  ^  17g  /  anacrusc  intérieure,  ^  260. 

F        forte,  §  179.  /)  pied,  §  191. 

F        forte  affaiblie,  >5  i85.  l  (terminaison),  dernier  pied. 

F        forte  principale,  J;  211.  — 

f         faible,  §,  179.  i  premier  pied. 

f        faible  renforcée,  §  i85.  2  deuxième  pied,  etc. 

L'exposant  indique  le   nombre  des  syllabes  :   a"  =  absence  d'anacruse  ;  p-  =  pied  de  deux 
syllabes;  i^  =  premier  pied  de  trois  syllabes,  etc. 

2"  Signes  rythmujiies. 

caractère  gras  :  temps  marqué,  vi  17S,  192. 

I  coupe,  §  306  (i). 

II  coupe  principale. 

-f-  liaison,  v.  §  187,  Rem.  I. 

,  ;  :   .     silences,  §  198. 

\j  durée  brève  (yprjvo;  ritôToç). 

=  3  u  (i  "4-  dans  les  spondées  irrationnels^. 

t_  =  3  w.       ' 

I ]  =  li  ^■ 

A  tilence,  r=  ^. 

~Â  silence,  :=;  — . 

temps  marqué,  ji  178.  Ex.  :  ^^. 

temps  marqué  principal,  ^211.  Ex.  :  J_w_l.^- 
;  temps  marqué  plus  fort.  Ex.  :  _:_  w  _î_  w  _L  w  .î_  w. 

3"  Signes  prosodiques. 

u  (sur  une  voyelle)  ;  voyelle  brève.  Ex.  :  latin  'est  «  il  est  «. 

—  (sur  une  voyelle)  ;  voyelle  longue.  Ex.  ;  latin  est  «  il  mange  ». 

»  (sur  une  voyelle)  :  accent  (d'intensité).  Ex.  :  profûse. 

x  syllabe  quelconque, 

è  e  prononcé.  Ex.  :  believèd. 

comme  dans  le  français  haïr. 


'i'>  Sigles  cl  signes  musicaux. 

a.   —  Rythme. 

indique  le  temps  marqué  et  le  commencement  d'une  mesure. 

indique  un  temps  marqué  secondaire  et  le  commencement  d'un  pied  faible. 

(i)  Division  en  pieds  dans  la  scansion  traditionnelle,  v.  J;  192. 
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b.   —  Mélodie. 

sigle.  .  t.  Si.  m,  »d.  d.  Sd.  i. 

nom  tonique    sus-tonique    niédiante    sous-dominante  dominante  sus-dominante    sensible    octiv 

en  gamme  d'ut.      ...  do  ré  mi  fa  sol  la  si  do 

rapport  avec  la  tonique  i  9/8  5/i  4/3  3/2  5/3  i5/8  J 

intervalle i   ton  i  tons  J  tons  —  3  tous  —  4  tons  —        3  tons  —    6  tons 


nom  de  rintervalle. 


unisson        seconde       tierce  maj 


quarte 


quinte 


sixte  maj        sept  maj    octave 


forme  restituée, 
est  devenu... 
vient  de... 
rime  avec. .. 


5°   Signes  linguistiques,  etc. 

alleiii.,  ail.  :  allemand, 
angl.  :  anglais, 
cp.  :  comparez, 
dan.  :  danois. 


franc.,  fr.  :  français, 
lat.  :  latin. 

Y.  :  vieux,  voyez,  vers. 
Zschr.,  Zs.  :  Zeitschrift. 


Accentuation, 
(devant  la  syllabe) 

Intonation, 
(devant  la  syllabe) 


Durée  (3). 
(après  le  son) 

Signes  divers. 


6'^    Transcription  phonétique,  entre  crochets  [     J  (i). 

a.    —  Signes  généraux. 

accent,  §  63  et  64- 
accent  renforcé,  §  8i. 
accent  secondaire.  §  65. 

intonation  ascendante,  §  ia5. 

intonation  descendante,  »  . 
A  intonation  circonflexe,        »    . 

V  intonation  anticirconflexe,  »    . 

:  son  long. 

son  demi-long. 

•  •   ou    •••      son  extra-long. 

w  voyelle  asvUabique.  Ex.  :  fine  \^faJn]. 

consonne  syllabique.  Ex.  :  liltle  [Uitl]. 

1. 
son  mixte,  rapproché  de  [3].  Ex.  :  ivindow  [*windô]. 

•  consonne  dévoisée.  Ex.  :  allem.  du  sud  Bail  ['bal]. 
nasalisation.  Ex.  :  fr.  banc  ['bù]. 

f  occlusive    glottale.    Ex.  ;    allem.    ein   Arm    [aln   '^arm],   danois 

Ben  [*be'n]. 


father,  fr.  pas. 
aisle.  fr.  patte. 


Phonèmes  (3). 


(1)  Dans  la  transcription  littérale,  ou  translitération,  je  me  conforme  à  l'usage  le  plus  répandu. 
J'emploie  cependant  ~  au  lieu  de  '  pour  indiquer  la  longueur  des  voyelles  en  vieux  norrois  et 
en  vieil  anglais. 

(2)  En  général,  je  n'indique  pas  la  quantité  des  consonnes  ni  la  réduction  des  voyelles  longues 
en  demi-longues,  parce  qu'il  y  a  sur  ces  deux  points  des  règles  fixes  (v.  §  Ao  el  l^']'). 

(3)  Pour  ne  pas  compliquer  encore  la  transcription,  je  représente  par  le  même  signe  des 
nuances  légèrement  différentes.  Je  change  de  type,  au  besoin,  pour  rappeler  ces  diflférences  ;  fit 
['/i<],  à  côté  de  fr.  machine  [ma'/j'n]  ;  danois  General  Bruun  [,gena«aZ  'bru'n],  etc.  —  Pour 
l'anglais,  j'adopte  la  prononciation  de  Londres  —  pas  le  cockney,  bien  entendu. 


35o  îN»^^- 

e  a  affaibli,  bavarois  [^imUu]  =  Mutter. 

A  eut. 

X  fat. 

6  able. 

S  fricative  bilabiale,  allem.  du  sud  btiiwer. 

c  /c  mouillé,  normand  cœu-r. 

ç  allera.  ich. 

d  order. 

d  this. 

e  met,  fr.  nez  ['*e]. 

^  father,  alone. 

i:  fern. 

£  there,  fr.  fer,  net. 

/  iat. 

g  ago. 

o  allem.  du  nord  Tage. 

h  hot,  allem.  du  sud  kalt  l'hhali\.. 

i  machine  [ms'/i/n],  fr.  macliine. 

i  fit['/iO- 

].  petty  [^peti]. 

/  allem.  ja,  angl.  yacht. 

le  kill. 

/  long. 

m  mat. 

n  nod. 

ij  long. 

ji  fr.  agneau. 

o  lobe  [Uovb],  fr.  pOl. 

a  lot,  fr.  botte  [bol]. 

i  form. 

0  fr.  peu. 

œ  fr.  neuf. 

p  pat. 

r  r  écossais,  provençal,  etc. 

j  bread  (i). 

R  parisien  bras. 

s  Send. 

f  shot,  fr.  chat. 

t  tile. 

^  thing. 

u  rude  ['ruujc/],  fr.  soU. 

u  put  ['pu<]. 

j;  nOW  ['naû]  ;  entre  [u)  et  o  fermé  (2). 

u  Veal. 

IV  wet. 

j;  allem.  ach. 

y  fr.  lu. 

:^  zest. 

5  measure,  fr.  journal. 

(i)  Dans  la  transcription  de  l'anglais,  je  remplace  ce  signe  par  [rj. 
(a)  Cp.  [/],  intermédiaire  entre  [i]  et  [e]. 
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ERRATA 


Je  signale  au  moins  les  fautes  d'impression  qui  pourraient  embarrasser  le  lecleur 

Page       3,  note  2,  I.   2.   lire:  encore 

—  6,  >;  5,  1.   '4,  lire  :  Les  phrases 

—  7'  ?^  "■  1-  3'  /"'e  :  sont  plus  longs 

—  10,  §  i4,  1-   I,  supprimer  la  virgule  à  la  fin  ile  la  ligne. 

—  i5,  ^  26,  1.  2,  lire  :  avec  plus  ou  moins  de  jirécision  une  position  délcrniinée 

—  17,  1.  5,  lire:  Goethe 

—  18,  1.  ^,  lire:  (je  sont  là 

^  3i,  I.    18.  lire  :  onnt  '. 

—  28,  >5  37,  1.   i4,  lire:  consonances: 

—  35,  1.  28,   /(>(•:  éd.  Arher, 

—  43,  1.  5,  lire:  ^  ai...  M^, 

—  44,  §  69,  1.  3,  lire  :  inaccentués 

—  48,  note  I,  1.  2,  lire:  les  propositions 

—  52,  1.   10,  /(><;  :  (2) 

—  53,  §  82,  i",  I.  I.  lii-c  :  ^  -4,  3"  (au  lieu  de  ib.). 

—  54,  note  2,  I.   '1,  lin,  lire:  tch.p 

1.  tj,  lire:   h:l 

—  56,  note  6,  fin,  lire  :  not(!  3. 

—  59,  note  1,1,  3,  ///•(>:  'l)//('n 

—  71,  dernière  ligne  du  texte  courant,  lire  :  là 

note,  1.  4-  lire:   iijoi,  i  et  suiv. 

—  72,  note  I,  1.  4,  lire:  t'as  [)iis  fini  !  [/.i  pu  [ji:iii  !\ 

—  74,  note  I.  i.  2,  lire:  m 

—  75,  §  107,  1.  7,  lire  :  la  regardent-ils  alors  comme  accentuée, 

—  76,  2°,  1.  3,  lire:  ,  la  pre- 

—  77,   i",  1.  5,  lire:  et  môme  [n] 

—  83,  note  3,  lire:  288 

—  94,  1.   I,  lire:  c.  Phhasks. 

— ■  100,  note  2,  1.   I,  lire:  L'expression 

—  108,  note  2,  fin,  lire  :  et  3. 

—  ii4,  note  I,  1.  4,  lire:  «  Assommant!  « 

—  Ii5,  dernière  ligne  du  texte  courant,  lire  :  (j'est  le  cas, 

note  I,  lire:  ^  4'», 

—  120,  note  2,  1.  7,  0  et  5  infra,  lire  :  (^anima)  —  le  sens  —  suédois 

—  ia5,  1.  6,  lire  :  tout  aussi 

note  2,  I.  I ,  lire  :  'fuïn 

—  i3i,l.  lO,  lire:   Uole'g/iurn 


Page    i3i,  1.   17,  Hic:   *hu:Re  ^bu'.RC 
note  6,  1.   I,  lire  :  p.  53. 

—  i38,§i67,l.   12,  lire:  Mais  dans  une  bonne 

1.   19,  lire:  syllabes  accentuées 

—  iSf),  !;  1G8,  1.  i3,  lire:  M.  F.  Grecnwood,  de  Sydcnhani, 

dernière  ligne  du  texte  courant,  lire:  en  disant 

—  i^o,  1.   12,  lire:  Wordsworth  ? 

1-    ifi,  lire  :  Poe 

—  i4i,  note  3,  1.   2,  lire:  Herstelhiinj 

—  iii3,  1.  i3,  fin,  lire:  celte 

—  1^4,  1-  5,  lire:  Schipper, 

—  i/(5,  ajouter  à  R.  M.  Alden,  etc.:  An  Introduction  to  Poetrj,  New- York,  1909  (lout  mctri- 

cien  anglais  doit  connaître  ces  deux  livres). 

—  1 5 1 ,  1 .  I  g ,  lire  :  5 1 5 . 

—  i53,  noie  3,  lire:  p.  Sg, 

—  i55,  3°,  1.  3,  lire:  are  a'wcde  ou  are  weded 

—  i56,  1.  3,  lire:  SwiNBURNE,  Choriambics. 

Rem.  2.  1.  12.  lire:  Hcart  ir/Z/im  =  FfF, 

—  iGo,  1.  9,  lire:  r.oJ; 

—  171,  note  I,  lire:  note  3. 

—  17^,  dernier  alinéa  du  texte  courant,  1.   i,  lire:  ,  la  première 

—  176,  rectifier  la  pagination. 

—  177,  §  220,  1.  8,  lire:  (3): 

—  179,  note  I,  lire:  VI, 

—  180,  noie  I,  lire:  Enylish 

—  191,  note  I,  1.  3,  lire  :  àvâ/.po'j^'.: 

—  202,  4"i  1-   i)  lire:  des  pieds  de 

—  2o3,  note  3,  1.  3,  lire:  im 

—  207,  i",  1.  2,  lire:  tous  les  vers 

—  209,  1.  7,  lire:  p.  217 

—  216,  1.  3  infra,  lire:  Annie's 

—  22^,  1.  It  infra,  lire:  Layamon,  éd.  Madden,  t.  II, 

—  227,  1.  li,  lire:  filozoyï:ë 

note  i5,  lire:  ri^navn 
note  ig,  lire:  di':^al<>r9S 

—  23o,  5°,  1.  2,  lire:  eye  (p.  7); 

—  23i,  ^  269,  1.  6,  lire:  N.'s 

■ —     2/io,  d.,  1.  12,  lire:  (cp.  §  271 

—  2/18,  d.,  1.  9,  lire:  v.  i^  287,  1°  a, 

—  201,  1.   21,  lire:  mm  (f  on  Jf mm. 

—  260,  noie  3,  1.  I,  lire:  et  256. 

—  2G6,  note  /|,  1.  9,  lire:   iSgS, 

—  274,  1.  9  infra,  lire:  §  3o9-3i2 

—  276,  1.   18,  lire:  But  liow  of  Cawdor  ?| 

—  3oi,  note  I,  lire:  tbou 

—  3o5,  (c),  1.  I,  lire:  §  238,  la  forte 

—  3i2:  A  devil  etc.  (Sbakespeare,  Temp.,  IV,  i,  188). 

—  3 16,  note  1,1.  2,  lire:  j).  88, 

—  333,  §  3/17,  1.   i5,  lire:  itjsighed, 

—  34G,  1.  5,  ajouter  après  3i5  :  3i6  (2»  et  /i»),  320  (Rem.).  322,  323  (i»),  cp.  32/1  ; 

—  348,  1.  3,  lire:  anacruse,  §  a3/i 
(V.  aussi  Additions,  11"=  Partie,  p.  221). 
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